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VII. Die italienische Skulptur zu Bech des 17. Jahrhunderts. 


De Entwicklung der italienischen Skulptur in der zweiten Halfte des 16. Jhhs. zeigte, wie 
rasch die Anregungen Michelangelos aufgezehrt, man darf sagen, kleinlich verbraucht wurden. 
Statt unter seinem Einflu8 eine Fiihrerstelle zu gewinnen, wurde das Schicksal der italienischen 
Skulptur von einem niederlandischen Bildhauer, Giovanni da Bologna, bestimmt, der mehr raf- 
faelisch als michelangelesk fiihlte. 

Diese niederlandisch-italienische Skulptur mit den beiden Angelpunkten Florenz und den: 
Niederlanden tritt einen Siegeszug tiber Europa an. Er kann mit vielfaltigen, provinziellen 
Modifikationen ebenso gut als letzte Nachbliite der Hochrenaissance wie als erste Verallgemeine- 
. tung des Gefiihls fiir barockes Volumen, barocke Bewegung, barocken Ausdruck angesehen 
werden. Spanien und Norddeutschland wagen sich am mutigsten voran. Wie man von einer 
Protorenaissance spricht, die durch Aufnahme antiker Elemente entstand und die ganze mittel- 
alterliche Kunst durchsetzt, darf man auch von einem Protobarock sprechen, der durch Aufnahme 
gotischer Empfindungselemente in Spanien und in Norddeutschland entsteht und lange, bevor 
die ersten entschiedenen Barockwerke in Italien geschaffen werden oder ihn beeinflussen kénnen, 
Symptome des italienischen Barocks aufweist. Selbstverstandlich ware es falsch, nun etwa 
Spanien oder Norddeutschland als die Geburtsstatten des Barocks auszugeben. Es handelt 
sich hier um parallele Erscheinungen, die unabhangig voneinander entstehen, denen gemeinsam 
nur eine auSerordentliche Steigerung der Gefiihlsintensitat, der Rausch im Volumen, das Hin- 
arbeiten auf malerische Effekte ist, die sich aber letzten Endes in zwei wesentlichen Punkten 
voneinander unterscheiden. Der Protobarock ist eine ganz individuelle AuBerung, die im heib- 
bliitigsten spanischen Katholizismus und im niichternsten Protestantismus erscheint und ge- 
wissermaBen in sich verdampft; der italienische Barock dagegen, der die Weltherrschaft antritt, 
wird von einem unwiderstehlichen Massenempfinden getragen. Der Protobarock beruht auf 
einer Zerstérung der klassischen Formensprache durch die Gotik, der italienische Barock aner- 
kennt die klassische Form — daf fast alle italienischen Barockkiinstler Antiken restaurieren 
und die Sammlung derselben eine steigende Leidenschaft wird, da das klassisch gerichtete 
Frankreich. eine stete fruchtbare Beziehung zum antiken Rom und den italienischen Barock- 
kiinstlern sucht, sind nur zwei Ziige, doch sehr charakteristische —, er sucht sie nur zu iiber- 
bieten, zu komplizieren. In seinen Konsequenzen fiihrt norddeutscher Barock zu bombastischer, 
in sich véllig kraftloser Verwilderung; aus dem italienischen, kosmopolitischen Barock schalt 
sich der Klassizismus heraus, weil schon dieser Barock in sich gesetzliche Bindungen tragt. Man’ 
mindert die Bedeutung des Protobarocks nicht herab, wenn man diese Unterschiede konstatiert. 
Trotz aller hinreiS8enden Pathetik kennt der romanische Kiinstler nicht die Empfindungsgewalten, 
die formlos und formfeindlich im Niederdeutschen garen, die ihn verbrennen und zerbrechen, 

17a 


Lee 


214 DIE OBERITALIENISCHE BILDHAUERSCHU 


———— 


wenn er sich ihnen hingibt, die sein stures und verschlossenes Wesen als Notwehr iibermenschlichen 
Gewalten gégeniiber erscheinen lassen. Ms 
Angesichts dieser auferitalienischen Erlebnisse erscheint die Skulptur der Stadt, in der a 
der Hochbarock geboren werden sollte, fast armselig. Trotz der tiberwdltigenden Vorbilder, 
die in ihrer Spatzeit Raffaello und Michelangelo Rom geschenkt haben, konstatiert man eine 
merkwiirdige Unfruchtbarkeit des kiinstlerischen Schaffens gegen Ausgang des 16. und zu Beginn 
des 17. Jhhs. Werke der Malerei, die nachhaltig wirken, wie die Fresken der Galleria im Pal. 
Farnese werden von einem Bolognesen, bedeutende Bauten von Oberitalienern geschaffen. In 
meiner ,,Baukunst des 17. und 18. Jhhs.‘‘ habe ich darauf hingewiesen, da8 ohne Kenntnis der 
oberitalienischen Baukunst die Grundlagen der Barockbaukunst Roms nicht verstanden werden 
konnen, wie denn in der mit einer matten Tradition brechenden Anlage eines Pal. Barberini 
das oberitalienische Palastschema von einem Oberitaliener, Carlo Maderno, nach Rom verpflanzt 
wird. 
Ahnlich ist nun auch die Entwicklung in der rémischen Skulptur. Die fithrenden Bildhauer 
um 1600 sind Oberitaliener oder gar Niederlander. Doch entsteht hier fiir den Kunsthistoriker 
eine Schwierigkeit: die Geschichte der oberitalienischen Skulptur ist bis heute ganz stiefmiitterlich 
behandelt, wie denn iiberhaupt diese ganze Epoche kein besonderes Interesse gefunden hat, 
was leicht der unausgesprochene Charakter ihrer Skulptur erklart. Ein groBer Kiinstler, der 
das Vielfaltige, Zaghafte und Launische auf einen Generalnenner brachte, fehlt gerade im Mai- 
landischen, aus dem die meisten in dieser Zeit in Rom tatigen Kiinstler stammen. Die Skulpturen- . 
auftrage fiir den Mailander Dom, an dem etwa 200 Statuen im 16. Jhh. entstanden sind, fiir 
die Fassade von S. Maria presso S. Celso, fiir die Certosa von Pavia haben eine ganze Schar Bild- 
hauer ernahrt, in deren Arbeitén sich alle Einfliisse dieser Zeit, die zwischen Michelangelo und 
Jacopo Sansovino pendeln, wiederspiegeln. Ohne Originalitat kommt es hier zu einer Vers6hnung 
des Michelangelesken und des Klassischen, und wenn der Weg, der zu diesem Resultat fiihrt, 
uns unbedeutend erscheinen mag, so bietet doch dieses Resultat die Basis, auf der sich der 
Aufschwung italienischer Barockskulptur vollziehen kann. Der Stil Giovannis da Bologna war “* 
viel zu vollendet in sich, um in gleicher Sphare noch wesentliche Steigerung tiber sich hinaus 
erfahren zu kénnen. : 


Aus der groBen Zahl Mailander Kiinstler, zu denen auch die bereits in anderem Zusammenhang genannten 
Marco d’Agrate (S. 103) und Leone Leoni (S. 124) gehéren, treten wenigstens zwei oder drei als Persénlichkeiten 
fafbar heraus. Lorenzo Stoldi aus Florenz, Schitler des Tribolo, arbeitet um 1550 fiia S. M. presso S. Celso die 
Statuen Adams und Evas, die zu seiner Zeit bewundert wurden. Ihn verdrangt Annibale Fontana, der als 
ErzgieBer gréBere kunstgewerbliche Arbeiten wie die vier, fast zwei Meter hohen Kandelaber in der Certosa di 
Pavia fertigt, an der Fassade von S. M. presso S. Celso Figuren und Reliefs der beiden unteren Geschosse und 
zwei der Posaunen blasenden Engel auf dem Giebel in Marmor arbeitet. In den beiden Sibyllen auf dem Portal- 
giebel merkt man das Bestreben, es Michelangelo nachzutun. Im Innern der Kirche auf dem Altar der Vierung 
eine groB aufgefaBte Madonna. Bezeichnende Werke sind die Skulpturen Angelo Marinis, der sich siculus 
(Sizilianer) nennt, fiir die Fassade der Certosa di Pavia (Abb. 223): kontrapostisch undulierende Bewegungen, 
rein dekorativ erfaBt, Anlehnungen an Michelangelos Christus in S. M. sopra Minerva fiir die Helena, teilweise 
fein ausgearbeitete antike Gewandstatuen nachahmende, immer etwas schlaffe Drapierung, Gesichter ohne 
tiefere Charakteristik. Ebenso schlaff und uncharakteristisch, wenn auch nicht wiirdelos, die segnende Sitzstatue 
Pius’ IV. im Mailander Dom. 


Niederlander und Oberitaliener sind es, denen in dieser Zeit die groBen papstlichen Auf- 
gaben in Rom zufallen. Zwei Hauptaufgaben werden mit gleichem Motiv den Kiinstlern gestellt: 
der Skulpturenschmuck der Capp. Sixtina oder del praesepio am rechten, der Capp. Paolina 
oder Borghese am linken Nebenschiff von S. Maria maggiore in Rom. Die erste errichtet 1588—-89 
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von Domenico Fontana, dem bevorzugten Architekten 
Sixtus’ V., die andere 1611—12 von Flaminio Ponzio 
im Auftrag Pauls V. Beide Papste schufen hier bei 
Lebzeiten fiir sich und einen ihnen nahestehenden Vor- 
ganger auf dem Stuhl Petri die Grabmale. 

Beide Kapellen ahneln einander bis auf wenige, darum aber 
um so bezeichnendere Unterschiede, die man in den bei Letarouilly 
(Edifices de Rome) abgebildeten Grundrissen und Schnitten stu- 
dieren mag. Sie sind mit hoher Kuppel iiber griechischem Kreuz 
errichtet, dessen einer Arm sich gegen die Seitenschiffe der Kirche 
offnet. Gegeniiber dem Eingang liegt in der Capp. Sixtina, deren 
Altar in der Mitte steht, die Wand mit dem Papstthron, in der 
Capp. Paolina die Altarwand. An den Seitenwanden je ein Papst- 
grab: in der Capp. Sixtina links das Pius’ V., (Abb. 224), rechts 
das Sixtus’ V. (Abb. 225), in der Capp. Paolina rechts das Cle- 
mens’ VIII. (Abb. 228, 230), links das Pauls V. (Abb. 229). Man 
ist iiberrascht, die Entwicklungslinie Michelangelo — Guglielmo 
della Porta verlassen zu sehen und statt einer Nischenkomposition, 
das heiSt einer Bindung von Plastik und Raum, einen flachen 
Wandaufbau zu finden. Wir werden dieses gewollte Stagnieren 
auch in den Skulpturen selbst wiederfinden. Jedes Grabmal zeigt 
in der Mitte des Hauptgeschosses die thronende oder kniende 
Statue des betreffenden Papstes, zu Seiten je ein hohes, im Ober- 
geschoB je drei etwas kleinere Marmorreliefs, deren Inhalt sich 
auf das Pontifikat bezieht. Ich gebe, da die Zuweisungen in den 
verschiedenen Guiden sehr durcheinandergehen, die beteiligten 
Kiinstler nach dem jetzigen Stand der Forschung. Aufer den 
Reliefs enthalten die Kapellen eine Anzahl Nischenfiguren, an 
denen noch andere Kiinstler arbeiten. Sie sind so wahre Museen 
der damaligen r6émischen Skulptur. 

Zwei Fiaminghi, niederlandische Bildhauer, arbeiten neun von zehn Grabmilerreliefs der 
Capp. Sixtina: Niccolé Pippi aus Arras und Egidio della Riviera, dessen niederlandischer 
Name Hans van der Vliet (Fleet) ist. Die Reliefs sind ganz in der malerischen niederlandischen 
Tradition gedacht, die Oberflache erscheint méglichst gleichmaBig aufgearbeitet, Teile der Fi- 
guren treten frei heraus, tiefe Landschaftseinblicke werden gegeben, Luft, Dampf, Wolken 
gelangen zur Darstellung, gleichzeitig werden momentan-impressionistische Bewegungen 
gesucht (Abb. 227). Die Reliefs sind Glieder jener Entwicklungsreihe, die tiber die Schlachten- 
reliefs Colijns zu Innsbruck, das Jonaswunder Coppens in Schwerin (Abb. 128) fiihrt. Bei der 
Darstellung der Seeschlacht wird man auf die Anregungen Lomazzos (Trattato, Libro VI, Kap. 30) 
verweisen diirfen, dessen Buch 1585 erschienen war. Gar nicht nachdriicklich genug kénnen 
diese Werke angemerkt werden, denn hier findet die Kunst eines Giovanni Lorenzo Bernini 
Wurzeln und gedankenlos erweist es sich, ihn als Begriinder des malerischen Stils, als ersten 
Darsteller transitorischer Vorgange iiber Gebiihr zu feiern. Was der Barock diesen auferlichen 
technischen Leistungen der niederlandischen Kunst verdankt, lernt man hier einsehen, um so 
unverstandlicher, wenn diese Epoche der italienischen Skulptur nicht nur unbeachtet, sondern 
auch mifachtet geblieben ist. Fast renaissancemaBig ist das Komponieren auf der Flache: beide 
Niederlander suchen ein Liniengefiige, in das sich die Darstellung, die Reihe der Personen ein- 
betten, symmetrisches Gleichgewicht der Halften wird gegeben, besonders in den Figuren des 
Vordergrundes, doch fesseln die Linien die Darstellung keineswegs streng schematisch. Der 
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224. Schema des Grabmals Pius’ V. 225. Schema des Grabmals Sixtus’ V. 
in S. Maria maggiore. Rom in S. Maria maggiore. Rom 


Niccolo Pippi 


Verschwindungspunkt der Reli¢fperspektive wird gern auf die Seite geschoben, besonders deut- . 


lich tritt dies bei Innenréumen hervor, wie sie bei der Krénung Sixtus’ V., der-Verleihung der 
Standarte und des Generalstabs (Abb. 226) gegeben werden: in diesen letzten riicken die beiden 
Verschwindungspunkte gegen die Papstfigur in der Mitte des ganzen Grabmals zusammen. In 
solchem Sprengen der Komposition, im Verschieben der Perspektive machen sich barocke Be- 


strebungen geltend, die spater von dem italienischen Relief weiter ausgebaut werden. 

Von Niccold Pippi besitzt Rom noch einige andere Arbeiten, die Baglioni aufzahlt: die Statue des Melchi- 
sedech und das Relief mit seiner Geschichte am Ciborium in S. Giovanni in Laterano, in S. M. dell’anima das Grab- 
mal des Herzogs von Cleves, an beiden arbeitét er zusammen mit Egidio della Riviera. Von Egidio in S. M. 
dell’anima das Grabmal des Kardinals Andrea d’Austria mit der Kniefigur des Kardinals, dem Relief der Auf- 
erstehung Christi und zwei allegorischen Frauengestalten. Er hat sichtlich Einflu8 auf das Relief Pietro Berninis 
(Abb. 230, oben Mitte) ausgeiibt. ‘ 

Mit den Papstfiguren von Giovanni Antonio Paracca da Valsoldo und Lionardo da Sarzana treten 
zwei Mittelitaliener auf, die in Rom beide zunachst ais Restauratoren von Antiken tatig waren. Paracca da Valsoldo, 
der die beiden Giganten rechts und links der Treppe zur Piazza del Campidoglio restaurierte, lehnt sich in seinem 
Relief der Caritas, das durch Darstellung der spanischen Tracht die Vorherrschaft der spanischen Gesellschaft- 
lichkeit dokumentiert, an niederlandische Reliefauffassung an, versucht aber gleichzeitig eine Wiederbelebung 
der Antike in raffaelischem Sinn. Baglioni weist ihm die Nischenstatue des schlichten aber beseelten Petrus Martyr 
zu, die jetzt fiir Scilla Lunghi in Anspruch genommen wird. Von ihm auch das Grabmal des Kardinals Albano 
in S. M. del popolo. Lionardo da Sarzana ist in seinen Friihwerken schlaff und weichlich, wofiir neben der Statue 
Pius’ V. das Grabmal Nikolaus’ IV. in S. M. maggiore charakteristisch ist, und bleibt trotz Vertiefung der Auffassung 
auch in der Kniefigur Pauls V. kleinlich. Pietro Paolo Olivieri ist der Schépfer der Statue des Antonius von 
Padua. Das signierte Relief mit der Riickkehr des Pontifikats von Avignon nach Rom am Grabmal Gregors XI. 
in S. Francesca Romana komponiert er ganz niederlandisch. Die iiberlebensgroBe, Segen spendende Sitzfigur 
Gregors XIII. in S. M. in Aracoeli, deren Gesicht den Ausdruck des Moses von Michelangelo einfangen méchte, 
la8t in ihrem gotisch hangenden Faltenwurf ahnen, daB Olivieri die Musik Ghibertis schéner fand als das Getise 
Michelangelos. Ebenso retrospektiv Dominicus, als dessen Schépfer Olivieri oder Giovanni Battista della 
Porta genannt werden, ein Lombarde und Verwandter des Fra Guglielmo della Porta, der in Rom sich einen ge- 
wissen Namen durch Falschen von Antiken machte. Das Unsichere, Unentschlossene spricht in diesen Werken 


besonders stark im Vergleich mit dem frischen, unproblematischen Handwerkertum der beiden Niederlander. — 


226. Niccold Pippi. Verleihung 227. Egidio della Riviera, Seeschlacht. 
des Generalstabs. Rom Rom 


Sehr viel mehr Bildhauer sind in der Capp. Paolina beschaftigt. Hier haben die Oberitaliener 
den Vorrang. Ambrogio Buonvicino ist Mailander, Scilla Lunghi und Ippolito Buzzi 
stammen aus Viggill, einem Bergstadtchen im Mailandischen, Stefano Maderno ist Lombarde 
und Camillo Mariani gebiirtiger Vicentiner aus einer sienesischen Familie. Wie Rom im Mittel- 
alter selbst unproduktiv den Comasken lohnende Arbeit bot, so strémen jetzt aufs neue die ober- © 
italienischen Steinmetzen der papstlichen Stadt zu. Cristoforo Stati hat wohl den Zunamen 
da Bracciano, wachst aber in Florenz auf, ebenso ist Pietro Bernini aus Sesto bei Florenz 
gebiirtig. Niccold Cordieri (Cordier), genannt Franciosino, stammt gar aus Lothringen (Lorena), 
kommt aber bereits als Kind nach Rom. Der in der Kapelle nicht beschaftigte Schiiler Camillo 
Marianis, Paolo San Quirico, der Arbeiten in farbigem Wachs modelliert, die damals in kleinen 
Formaten die Portratphotographie ersetzten, und der diese Kleinarbeit auch in der Bronzefigur 


Pauls V. in der Sakristei von S. M. maggiore durchmerken la8t, stammt aus Parma. 

Von diesen Bildhauern schlieBt sich Buonvicino, der seit 1581 in Rom nachweisbar ist, in seinem Reliefstil 
sklavisch und niichtern an niederlandische Vorbilder an (Abb. 228: 230). Flau und freudelos ist sein Relief 
der Schliisseliibergabe in der Vorhalle von S. Pietro. In der Nischenfigur des Joseph der Capp. Paolina bringt 
er eine der seit Raffaellos Schule von Athen Allgemeingut gewordenen Standfiguren. Ippolito Buzzi, seit 
1591 in Rom erwdhnt, doch wohl schon friither anwesend, ist nur ein fleiRiger, phantasieloser Marmorarbeiter, 
der im Bau seiner Reliefs ganz den Niederlandern folgt, nur das Format seiner Figuren vergroBert (Abb. 230). 
Ich mGchte annehmen, da beide als Gesellen an den in verhdltnismaBig sehr kurzer Zeit entstandenen Reliefs 
der alteren Kapellen mitgearbeitet haben. Was man sonst in Rom von Buzzi sieht, wie den riesigen wandernden 
Jakob in S. Giacomo degli Incurabili, den man fiir ein Werk des langweiligsten Klassizismus halten kénnte, die 
Statue Clemens’ VIII. in der Capp. Aldobrandini.von S. M. sopra Minerva zu Rom, verbessert nicht unsere Mei- 
nung. .Die Marmorstatue eines Bartholomaus im Dom von Orvieto, die Baglioni erwahnt, ist mir unbekannt 
geblieben. 

Auch Camillo Mariano, Schiiler und Freund Olivieris, der nach dessen Tod das durch jenen fiir die Capp. 
Gaetani von S. Pudenziana begonnene Relief der Magier aus dem Morgenlande beendet, und Scilla Lunghi da 
Viggitt kinnen kaum als besondere Persénlichkeiten gelten. Der Sturm auf Strigonia von Mariano 1612 (Abb. 230) 
ist ernster, gréBer aufgefaBt, als 4hnliche niederlandische Reliefs; das Motiv der von oben links hereinflatternden 
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Putti mit Kreuz und Kelch, die im Luftraum frei vor dem Relief zu schweben scheinen, ist ganz malerisch gedacht 
und findet sich seit Tizianos Ermordung des Petrus Martyr auf zahlreichen Bildern der Zeit. Das Relief beginnt 
sich unruhiger zu fiillen. Mariano hat dekorative Stuckarbeiten in Verbindung mit Malern erledigt, so mit Fe- 
derigo Zucchero im Gest, und diese Verbindung mit der Malerei ist fiir die Ausbildung der Barockskulptur ent- 
scheidend. Im Evangelisten Johannes 1611 der Capp. Paolina versucht er den Moment visiondarer Intuition zu 
geben. Eine gréRere Anzahl nebensachiicher Arbeiten zahlt Baglioni in der Vita des Kiinstlers auf. Die ganz 
kunstgewerblich detaillierte, damit weniger etwas Kiinstlerisches als eine auerordentliche technische Geschick- 
lichkeit verratende Marmorstatue Clemens’ VIII. von Scilla Lunghi (Abb. 230) war urspriinglich fiir einen anderen 
Platz bestimmt. Die gleiche technische Geschicklichkeit im Wegbohren und Wegschlagen des Marmors, bis nur 
noch schmale diinne Stege stehen bleiben, beweist er auch in der Liegefigur und den beiden weiblichen Allegorien 
am Grabmal des Kardinals Alessandrino, einem Neffen Pius’ V., in S. M. sopra Minerva. GewiB wird beiden 
Kinstlern der Laie noch weniger Interesse entgegenbringen als der Kunsthistoriker es gemeinhin tut. Kunst- 
historisch denken hei&t aber, den Symptomen der Formentwicklung nachspiiren; geschichtliche Zusammenhange 
sind hier nicht Tatsachenreihen sondern Funktionsreihen der Form, die der Kunsthistoriker gewissermaBen bio- 
logisch bis zu ihren ersten Keimen zu verfolgen hat. Sieht man dann bei Giovanni Lorenzo Bernini deutlich das 
Streben nach illusionistischer Wirkung, eine Praponderanz fabelhafter technischer Geschicklichkeit, so liegen 
die Anfange in den Illusionen, die Mariano mit den scheinbar frei schwebenden Engeln bildet, in dem technischen 
Raffinement der Clemensstatue. = 

In der Fiigung des Reliefs der tiirkischen Gesandten von Cristoforo Stati macht sich 
Neigung zum weichen Abgleitenlassen der Formen geltend. Noch deutlicher zeigt diese Manier 
seine Statue der Maria Magdalena in der Capp. Barberini (1. Kapelle links, vollendet 1605 und 
bis 1614 reich ausgeschmiickt) von S. Andrea della Valle zu Rom (Abb. 231) gegeniiber der 
Sitzfigur des Monsignore Barberini. Aus ihrem Korper entblitht eine siiSe Sinnlichkeit, die diese 
Siinderin trotz Totenschddels weniger buffertig als verfithrend erscheinen la8t. Der Aufbau 
der Gliedma8en ist nicht kontrapostisch gebrochen, sondern schwingt sich in Kurven vorgleitend 
abwarts: halb zieht es sie, halb sinkt sie hin. Die Gelenke werden nicht abgeknickt, sondern 
nur wie in weichem Ton gebogen. Dem Funktionengefiihl entspricht das Massengefiihl: die 
Kopfform, eine Schulter, ein Knie sind weich gerundet, und die schénen Finger flie8en mehr um 
das Kreuzende, als daf sie es fassen. Aus feinstem Marmor arbeitet Cristoforo Stati fiir das Schlo8 
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230. Grabmal Clemens’ VIII. Rom 


in Bracciano die nackte Gruppe Venus und Adonis, fiir den Garten der Villa Mattei in Rom die 
Figur der Amicitia — Thema und Form fiihren in eine sinnliche, entschieden erotische Stimmung. 
Eine solche ist in dieser Zeit des starken Lebensgenusses keineswegs verwunderlich, verwunderlich 
eher, daB sie meist temperiert bleibt. Die Inquisition wachte sehr scharf tiber 6ffentliche und 
kiinstlerische Moral, sie verstattete Erotik in der Kunst nur dann, wenn suggestive Wirkungen 
zur Erzielung religidser Stimmungen notwendig waren. Angesichts der Maria Magdalena soll 
der Bubfertige in sich gehen, zu seiner Zerknirschung verfithrerische Schénheit des Weibes den 
anderen Pol bilden. Dieser Gedankengang begegnet auch in den jesuitischen exercitia spiritualia, 
deren Wirkungen entweder auf vollkommener Identifizierung oder starkster Kontrastierung 
beruhen. Es ist wichtig, schon hier diesen Zug festzustellen, der durch den Einschlag des Schwar- 
merischen, Schmiegsam-Weichen anders als derbe Sinnlichkeit der Renaissance, anders als 
ornamental gezogene Sinnlichkeit eines Giovanni da Bologna geartet ist. Es grenzt fast an Liistern- 
heit, wie die Ringel der Locken den Kérper des Weibes abtasten, Brustwarzen und Nabel nicht 
verhiillen, sondern rahmen und kokettierend tiberschneiden. 

Mit einer entschiedenen Begabung fiir Monumentalitat in raffaelischem Sinn stellt Niccolo 
Cordieri in die Nischen der Capp. Paolina die Statuen Davids, Arons (Abb. 232), des Abts 
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Bernhard und des Athanasius. Hier spricht noch einmal rémische gravitas der Hochrenaissance, 
wie man sie gleichzeitig in den Bauwerken eines Soria findet, nicht frei von selbstgefallig hervor- 
tretender technischer Geschicklichkeit, die sich nicht genug an ziselierenden Einzelausfiihrungen 
tun kann. Das Obergewand Arons ist tiber und tiber mit Brokatmustern bedeckt, die Kette 
des Raucherfasses ist als Marmorsteg zum groBten Teil frei vor dem Kérper hinweg gefiihrt. 
Tiefe Bohrungen lockern die Oberflache, Augen, Mund und sogar Nasenlécher am Goliathhaupt 
sind durch Schatten schwarz. Die Arbeiten machen den Eindruck, als seien sie fiir Bronze erdacht, 
die Form des urspriinglichen Marmorblocks bestimmt nichts mehr. Tatsdchlich hat auch 
Cordieri in Bronze gearbeitet: die 1608 aufgestellte Kolossalstatue Heinrichs 1V. von Frankreich 
in der nérdlichen Portikus von S. Giovanni in Laterano ist von ihm, ebenso die 1614 aufgestellte 
Bronzestatue Pauls V, in Rimini, jetzt zu einem Gaudenzio umgewandelt. Michelangelo dachte 
in den Block hinein, teilweise bildet die natiirliche Haut des Steins Grenzflache seiner Skulp- 
turen; hier wird der Marmor verschwenderisch weggeschlagen, die Form ist unabhangig vom 
Block, ja im Gegensatz zu ihm konzipiert. Indem nun aber die geschlossene Blockform als solche 
gesprengt wird, iiberspringt die Skulptur Grenzen, in die sie das Durchmerkenlassen ursprtinglicher 
Blockumgrenzungen band. Das plastische Volumen grenzt sich nicht mehr gebunden ab, sondern 
ereift unbehindert in das umgebende raumliche Volumen hinein. Es zertriimmert dieses réum- 
liche Volumen und rafft davon Stiicke fiir sich heraus, die es dem plastischen Volumen einwirkt. 
Da es unméglich wird, diese nach allen Richtungen ausgreifenden und zuriickweichenden Fi- 
guren in der Vorstellung mit einem Prisma zu umschlieBen, das sie an vielen Stellen festhalt, 
ist es auch nicht méglich, zu bestimmen, welche Teile des umgebenden Raumkorpers der plas- 
tischen Daseinssphare zuzurechnen sind, welche sich von ihr abscheiden. Der Nischenraum 
kann die Aktion der Figur nicht mehr vollkommen bandigen, sie greift tiber ihn und seinen Rahmen 
hinaus. Diese Erscheinungen sind bei Cordieri noch zaghaft, deuten sich immerhin schon an. 
Eine Durchdringung von plastischem’K6rper und umgebendem Raumké6rper findet statt genau 
so, wie in der Baukunst dieser Zeit das Relief der raumschlieBenden Wandungen immer starker 
wird und Teile des Raums in plastische Spharen hiniiberzieht. Der Vorgang 1a8t sich auch vom 
Raum ausgehend so auffassen, als ob dieser Keile in den plastischen Kérper hineintriebe. Weiter 
in dieser Richtung gehend muB der Barock zum Gruppenbau kommen, denn nur mit diesem wird 
die gegenseitige Durchdringung und Mischung vollkommen. Der ProzeB spielte sich ahnlich, 
doch ohne diese Konsequenz bis zum Letzten, in der hellenistischen Skulptur ab. 

: Die Skulpturen Cordieris in der Capp. Paolina wirken kalt und akademisch. Er ist sonst bemiiht, die 
lebendige Wirkung der Oberflache zu fassen, das zarte Gefalt eines Leinenrocks, das Weichknitterige der Seide, 
die morbidezza eines gealterten Gesichts. In dieser realistischen Durcharbeitung nicht unbedeutend die segnende 
Sitzstatue Gregors des GroBen in S. Gregorio in Monte Celio zu Rom, die er nach dem Bericht Baglionis aus einem 
abbozzo des Michelangelo fertigte. Leider ist es mir nicht méglich, genaue MaBe der Marmorfigur zu erhalten, 
ich mochte aber annehmen, daf der abbozzo vom Juliusgrabmal stammt, und nicht, wie Baglioni will, fiir eine 
Papststatue bestimmt war, sondern fiir eine dem Moses dhnliche Sitzfigur im oberen Gescho8& des Grabmals 
(Abb. 35). Der Nachwelt hat Cordieri einen schlechten Dienst erwiesen, damals mochte man gliicklich sein, das Un- 
vollstandige wenigstens in einen Gregor hiniiberzuretten, Starker noch dieser peinlich spiirende Realismus in den 
Gesichtsbildungen der Figuren der Aldobrandinigrabmiler von S. M. sopra Minerva zu Tage tretend, die der 
Kardinal Pietro Aldobrandini, der spatere Clemens VIII., in besonderer Kapelle seinen Eltern Sylvester Aldo- 
brandini und Luisa Deti nach 1596 errichtete. An den seitlichen Nischenfigiirchen waren Mariani und Stefano 
Maderno beteiligt. Ob es grade Prudentia mit dem Spiegel charakterisiert, wenn ihr Gewand unter den schénen Busen 
herabgleitet, mag man bezweifeln und neben dem alten Sylvester etwas erstaunt dieses Figiirchen kokettester 
weiblicher Eitelkeit betrachten. Das Gesicht der Frau Deti (Abb. 89) zeigt in sichtlicher Anlehnung an spat- 
antike Matronenportrats eine fast hollandische Genauigkeit in der Darstellung der Zcichen des Alters, des welken 
Fleisches, des Doppelkinns, der matten alten Augen. Es miiBte keine Dame der rémischen Gesellschaft sein, wenn 
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231. Stati, Maria Magdalena. Rom 232. Cordieri, Aron. Rom 


sie nicht auch im Verfall noch einen wiirdigen Eindruck machte. Man vergleiche diesen Kopf mit dem ganz 
ahnlich aufgefaBten der Madonna in S. Croce zu Florenz von Vincenzo Danti (Abb. 88), um die ganz auBer- 
ordentlichen stilistischen Veranderungen zu erfassen. 


Auf dem signierten Schlachtrelief in der Capp. Paolina bezeichnet sich Stefano Maderno 
als Romanus. Mag er auch Lombarde sein, so merkt man die Einwirkung antiker rémischer 
Reliefs auf diesen Heereszug. Die gepanzerten Scharen ziehen mit anderer Macht iiber die Biihne, 
Lanzenwalder schieBen auf, geschwungene Signalhérner schmettern dem Zug voran. Stefano 
Maderno war langere Zeit als Antikenrestaurator und Fertiger von Gipsabgtissen tatig gewesen, 
hier zieht er das Resultat seiner Kenntnisse. Ebenfalls in S. M. maggiore befindet sich das Relief 
mit der Legende des Papstes Liborius und des rémischen Patriziers, der auf den Schnee den 
GrundriB der Kirche zeichnet, gegossen nach dem Modell Stefano Madernos von Domenico 
Ferrerio und Orazio Censore. Aufen an der Fassade der Capp. Paolina von ihm die Efrem- 
statue aus Travertin. Eine Anzahl meist dekorativer Arbeiten zahlt Baglioni in der Vita des 
Kiinstlers und des Bertolot auf. Er konstatiert traurig, daB la professione sua andossene in fumo, 
seitdem Maderno gutsituierter Steuereinnehmer am Hafen geworden war. 

Das beriihmte Werk Madernos ist die von dem Dreiundzwanzigjahrigen 1599 gearbeitete 
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233. Stefano Maderno, S. Cecilia. Rom 


Cacilie in Chiesa di S. Cecilia zu Rom (Abb. 233). In einer dunklen kastenartigen Nische unter 
dem Altar liegt die weiBe Marmorfigur der von Gewand und Kopftuch umhiillten Heiligen in der 
Stellung, wie sie angeblich gefunden wurde. Aus tiefem Schnitt am Hals tropft Blut. Das 
gegen die Erde gekehrte Gesicht ist nicht sichtbar, die Hande liegen todesschlaff nach vorn, als 
ob sie noch unsichtbare Fesseln banden. Die Kontur zeichnet eine schwellende Kurve, deren 
matte Wellen besonders rithrend wirken. Wie das Motiv, das haufig nachgeahmt wird, barocki- 
siert und wiist werden kann, zeigt die schlummernde Heilige in S. Luca Foro Romano. 

Im Grunde ist dieses Werk nur ein gliicklicher Gedanke ohne sonderliche kiinstlerische 
Verdienste, und dieser gliickliche Gedanke ist selbst nicht einmal Eigentum Madernos: in der 
gleichen Kirche hat Francesco Vanni in einer Liinette das gleiche Thema vor Maderno behandelt, 
wo die liegende Cacilie eine a4hnliche Kontur zeichnet und der Hintergrund — hier mit einigen 
Figuren — sich in die gleichen Tiefen des Dunkels verliert. Nagler (Kiinstlerlexikon 1839) schwarmt 
angesichts der Skulptur: ,,alle Umrisse der zarten jungfraulichen Gestalt lassen uns das lieblichste 
Antlitz ahnen‘‘ — mir scheint, da& die Formen recht allgemein gehalten sind, die Gewandbehand- 
lung mit ihren drehenden Falten, den unsicheren Ausgangen nicht gerade bedeutend ist. Wenn 
man das Gesicht verbirgt — Vanni tat das nicht —, so ist das wohl dezent, aber schlieBlich doch 
ein Umgehen der Schwierigkeit. Aber der Eindruck dieser Figur ist unbestreitbar rithrend. Er 
beruht weniger auf Formalem als auf suggestiv psychischen Vorstellungen: die junge Heilige, die 
brutal ermordet ist, deren knospender K6rper welk daliegt, die tiefe Schatten der Gruft fressen. 
Das Mitleid wird erregt und auch in der Kunst ist das Mitleid gefahrlich als erste Stufe einer 
unklaren Liebe. Ein Mittel ist, wenn auch nicht neu, so doch mit voller Absicht verwandt: die 
Skulptur wird unter Licht- und Schattenbedingungen gebracht, die dieses ambiente untrennbar 
mit ihr verbinden, malerische Wirkungen herantragen und sie zum Raum in Beziehung setzen, 
wodurch schlieBlich jener mystische Gemiitseindruck erregt wird. Die Skulptur arbeitet hier also 
bewuBt auf Dinge hin, die akzessorischer Natur sind, will malerisches Schauspiel sein, seelische 
Stimmungen auslésen, In solchem Streben, das hier noch jungfraulich zart auftritt, erkennen 
wir eine letzte Wurzel der Skulptur des Hochbarocks, insonderheit Giovanni Lorenzo Berninis. 

Der letztzunennende Mitarbeiter an den Skulpturen der Capp. Paolina ist Pietro Bernini, 


234. Pietro Bernini, Himmelfahrt Mariae. Rom 


der Vater Giovanni Lorenzo Berninis, ,,di non ordinario grido nella Pittura e Scoltura“, wie Baldi- 
nucci wertet. Mit ihm weht zum ersten Mal wieder ein genialischer Zug durch die italienische 
Skulptur. (Der Aufsatz von Mufioz in Vita d’arte 1909, Pietro Bernini scultore, ist sehr vorsich- 
tig zu nehmen; vgl. auch Sobotkas Aufsatz in L’arte 1909). 


Geboren 1562 in Sesto bei Florenz lernt er bei Sirigatti in Florenz, den Borghini (Riposo) als Maler und 
Bildhauer lobend erwahnt, zeichnen, geht dann mit Antonio Tempesta und anderen Malern nach Caprarola, wo 
ihnen umfangreiche Freskoauftrage zugewiesen werden. Er entwdchst also dem Kreise der florentiner Manie- 
risten. In Rom bildet er sich als Bildhauer aus. 1584 geht er nach Neapel, wo er urkundlich seit 1589 nachweisbar 
ist und scheint sich zunachst Michelangelo Naccherino angeschlossen zu haben, der unter Giovanni da Bologna 
gearbeitet hatte (S. 148). Wir finden ihn selbstandig beschaftigt mit Skulpturenschmuck der Kirchenfassade 
des Monte di Pieta 1601, 1603 mit vier Skulpturen der Capp. dei Ruffo in den Gerolomini. Auch fiir Private soll er 
gearbeitet haben. Hier bildet er seine technische Gewandtheit aus, die auf Transponierung malerisch-impressio- 
nistischer Effekte in die Skulptur ausgeht: ,,con tanta facilita il trattava che era stupore il vederlo“, doch vermift 
Baglioni den disegno, das hei&t die akademisch rein gesehene Auffassung der Form. 1605 scheint er nach Rom 
gekommen zu sein. Wie die anderen Nord- und Mittelitaliener locken ihn Auftrage des Papstes und der Nepoten. 
Sein erstes datierbares Werk ist das machtige Relief der Assunzione (1606—11), das im Baptisterium von S. M. 
maggiore zur Aufstellung kam (Abb. 234). Er iibersetzt damit eine Darstellung ins Plastische, die seit Tizianos 
machtigem Bild verschiedentlich von Malern wie unter anderen von Taddeo Zuccaro, behandelt worden war. 
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Eine freie Anlehnung an diese ist unverkennbar in den Aposteln, den Engelchen, der visionar nach oben gewandten 
Madonna. Selbstverstindlich wird er zur Ausstattung der Capp. Paolina hinzugezogen und arbeitet das Relief 
der Krénung Clemens’ VIII. wie die vier Karyatiden des oberen Geschosses (Abb. 230; die Karyatiden gegeniiber 
am Grabmal Pauls V. von Ippolito Buzzi). Er gibt in der Vordergrundgruppe des Kriegers mit den beiden Edel-. 
leuten jene von Malern schon haufig verwandte Uberschneidung groBer Vordergrundfiguren durch den, Rahmen, 
die die Reliefszene nach vorn erweitert, gleichzeitig die Tiefe perspektivisch zuriickdrangt. Da im Motiv sich 
gewisse Ahnlichkeiten mit den beiden Krénungsreliefs des Egidio della Riviera ergeben, ist bemerkt worden, 
sie erklaren sich durch die traditionellen Formen der Handlung. Bernini tibertrifft seine Vorganger durch die 
Machtigkeit der Darstellung. Wo jene ganze Scharen von Kardinalen aufmarschieren lassen, begniigt er sich 
mit vier — einer nur durch den Kardinalshut angedeutet — und einigen Ministranten. Der Boden der Szene 
wird malerisch hingewischt, nicht kleinlich detailliert, der architektonische Hintergrund nur angedeutet. Dieses, 
wahrend die Kleidungen der Edelleute im Vordergrund peinlichst genau durchgefiihrt sind, wobei zur An- 
deutung von Spitzen Bohrlicher wie zufallig iiber die Flache verteilt werden. Ebenso tupfig-flockig die Haare 
der Personen im Vordergrund behandelt, wahrend nach hinten zu die Haarmassen nur zusammenfassend an- 
gedeutet werden. 1616 ist der Johannes Baptista in der im gleichen Jahre geweihten Capp. Barberini von S. An- 
drea della Valle gearbeitet (Abb. 235), impressionistisch-momentan aufgefaBt, geradezu raffiniert die Wiedergabe 
des umgeworfenen Felles. Die Bewegung, halb hockend, halb aufspringend, weisend und redend, ist ganz transi- 
torisch, wie es bis dahin wohl schon auf Reliefs, nicht aber fiir eine in architektonische Gliederung eingebundene 
Nischenfigur iiblich war. 1623 sind die allegorischen Gestalten der Religio und Sapientia am jetzt umgestalteten 
Grabmal des Roberto Bellarmino im Gest ausgefiihrt. Da Baglioni die bisher genannten Arbeiten chronologisch 
richtig aufzdhlt, auch das letzte Werk des Kiinstlers, die 1627—29 entstandene Barca als Endigung der Acqua 
Vergine auf dem Platz zu FiiBen der im 18. Jhh. entstandenen Scala di Spagna am Schlu& nennt, darf man aus 
der Erwahnung anderer spater Werke folgern, da® Pietro Bernini sich mehr und mehr der dekorativen Garten- 
skulptur zugewandt hat und da die von Baglioni erwahnten Arbeiten, eine Gruppe fiir Villa Mondragone, termini 
con variate teste (Hermen mit verschiedenen K6pfen) fiir Villa Borghese, einige Statuen und Gruppen fiir Leone 
Strozzi im Garten Francipani und der Engel links (vom Betrachter aus rechts) neben dem Papstwappen am Pal. 
Quirinale in den zwanziger Jahren entstanden sind. 


Ich-glaube endlich, Pietro Bernini einen Johannes auf stilistische Untersuchung hin zuweisen zu konnen, 
der sich ziemlich unbeachtet in Deutschland befindet und zwar am Anfang des linken Nebenschiffs der Hof- 
kirche in Dresden (Abb. 236). Er gilt als zweifelhaftes Werk Giovanni Lorenzo Berninis, das mit anderen italie- 
nischen Skulpturen vor 1734 nach Dresden kam. Die Verwandtschaft mit Arbeiten Pietro Berninis in der Technik 
ist gro, ebenso weisen seine Manier die flockige Haarbehandlung wie aus Watte, der vorgezupfte Bart dhnlich 
den Aposteln der Assunzione (Abb. 234), die Bildung der mageren und doch prononzierten Muskulatur, das tiefe 
Unterhéhlen der Gewandstiicke um die GliedmaBen, schlieBlich die Ahnlichkeit in der momentan erregten Auf- 
fassung mit der spateren Johannesskulptur in S. Andrea della Valle (Abb. 235), so daB& ich nach wiederholter Be- 
trachtung diese Skulptur fiir Pietro Bernini in Anspruch nehmen moichte, sein Name nur gegen denjenigen 
seines beriihmteren Sohnes falschlich umgetauscht und diese Skulptur spater wie viele andre italienische Skulp- 
turen nach Dresden gelangt sein wiirde. Der noch volle, kaum gequetschte Gewandstil ist den Neapler 
Werken verwandter als den roémischen. Die Figur in Dresden diirfte also um 1605 entstanden- sein. 


Die Bewunderung der Zeitgenossen hat in erster Linie Pietro Berninis technischer Ge- 
wandtheit gegolten. Marmor hat fiir ihn nur die Konsistenz von Wachs, in dem er jeden Form- 
einfall mit spielender Leichtigkeit ausdriickt. Schon dieses Handwerkliche war fiir seinen Sohn 
vorztigliche Schulung. Polituren, das sind Glanzlichter der Oberflache, hat er noch nicht ange- 
wandt, sie finden sich auch nicht bei den ersten Werken seines Sohnes. Im Relief der Himmel- 
fahrt Mariae (Abb. 234) méchte er ein Gemalde in Marmor geben. Die Niederlinder wollten 
ein Gleiches, aber erst Pietro Bernini gibt nicht nur im Hintergrund malerisch verschwimmenden 
Raum, er sucht auch das nur Andeutende, wie ein abbozzo Wirkende in den Vordergrund zu ziehen. 
Es gelingt ihm fiir Haare, Fell und Spitzen, selbst Gesichter bekommen teilweise etwas Ver- 
waschenes, Unklares, doch findet auch dies extreme Streben den Widerstand, den die abgeschlos- 
sene plastische Form einer Auflésung im Raum aus sich heraus entgegensetzen muf. Wolken- 
massen quellen plastisch vor, aber wichtiger ist, da& das Relief auch wirkliche Luft in sich 
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235. Pietro Bernini, Johannes. 236. Pietro Bernini, Johannes. 
Rom ‘ Dresden (Phot. Seemann) 


hineinzieht und die zahlreichen Schattenlécher ebenso viele Stellen sind, an denen sich der Raum 
brockenweise mit dem Marmor des Reliefs vermahlt. Momentan erregt ist die Empfindung, 
die aus dem Marmor hervorzuckt. In den Képfen der Apostel der Assunzione durchlauft sie alle 
Grade vom hingebenden Versinken bis zu laut gestikulierender Erregung. Im feierlichen Akt 
der Papstkrénung miissen die drei Manner im Vordergrund so erregt sprechen und gestikulieren, 
da8 einer der Kardindle unwillig auf sie aufmerksam wird. Johannes fliegt vor Nervositat. Pietro 
Bernini hat die Erregbarkeit seiner Rasse, das Strohfeuer der Leidenschaftlichkeit in jeder Kon- 
versation zum ersten Mal zur Darstellung gebracht. Diesen Zuckungen seiner Mentalitat gegeniiber 
wirken friihere Erregungen wie schauspielerisch gut gestellte Posen. Solche Interpretation ist 
AusfluB eines am taglichen Leben geschulten Realismus. Es wirkt wie Apostrophierung der 
neuen thematischen Einstellung, wenn der Bildhauer der erregten Nervositat in Rom mit dem 
schon bertihmten naturalistischen Maler Michelangelo da Caravaggio zusammentrifft, der 
dann infolge seiner leidenschaftlichen Handlungen 1606 aus Rom fliehen mu8. Er ahnelt jenem 
nicht im Motiv, wohl aber in der Auffassung des Kérperlichen, indem auch er zufallige und un- 
schéne Formen, Eigenarten, Deformierungen und jene bei Bewegungen entstehenden Zerrungen 
und Schiebungen in Muskulatur und Fettansatz aufsucht. Er kommt sogar in diesem realistischen 
Bestreben zu Darstellungen, die ein empfindsames Gemiit stéren mdgen: einer der Apostel im 
Grunde links auf der Assunzione hat einen Kneifer aufgesetzt und sieht bléd mit geéffnetem Mund 
der im Rausch ihrer Englein entschwebenden Jungfrau nach. Die Korperproportionen zum Teil 
iiberschlank und mager, Zeichen von Erregung und Ausdruck, die die Gotik schon verwandt hat, 
die im Gegensatz zum harmonisch in sich ruhenden Kérperbau der Renaissance stehen. 


Brinckmann, Barockskulptur. 18 


Mg 


Fassen wir Pe araient Niederkindische und italieni sche Be aus ‘oben sind oe 
italien bereiten in Rom in den drei Jahrzehnten um 1600 die Grundlagen fiir den italienischen 


Hochbarockstil. Die neuen Ziele der Skulptur keimen allenthalben in ihren Werken auf, ohne 
entscheidend zum Durchbruch zu kommen, noch weniger einheitlich zusammengefaBt zu werden. 


Bis auf die Werke Pietro Berninis, der zu einem manierierten personlichen Stil gelangt und dem 


man daher Mangel an disegno vorwirft, gehen diese Skulpturen in ihrer Gesamterscheinung 


-kaum tiber jenes gute Mittelma8 hinaus, das Oberitalien in Vereinigung michelangelesker und 


sansovinoscher Einwirkungen erreicht hatte. Es bildet sich so gewissermaBen eine homogene 
Schicht, die das Genie mit einem Schlag zu fassen vermag, um alle die verschiedenen Einzel- 
errungenschaften zu starker Gesamtwirkung zu steigern. Andererseits involvieren diese Skulp- 
turen doch schon in mehr oder weniger ausgesprochenen Andeutungen alles, was die Skulptur 
des Hochbarocks herausarbeiten wird und haben daher trotz ihrer wenig anziehenden Art fiir die 
Entwicklung der Kunstgeschichte groBe Bedeutung. Ihre Ziele sind: gesteigerte realistische 
Auffassung ohne Preisgabe des von der Hochrenaissance ererbten Schénheits- 


‘kanons, gesteigerte psychische Bewegung und Ausdruck, der gern mit sinnlich- 


erotischer Schattierung spielt, Durchlockerung des.plastischen K6rpers mit 
Raum und seine Inbezichungsetzung zu dem umgebenden Luftraum, Anwendung 
malerischer Mittel, die die Skulptur unter kontrastreiche Licht- und Schatten- 
verhaltnisse bringen, endlich eine raffinierte Technik, die jeglichem Vor- 
stellungswillen dienstbar mit gréBter Freiheit ttber das Material gebietet. 

Nach diesen Wegbereitern treten Giovanni Lorenzo Bernini und Alessandro Algardi ihren 
Triumphzug an. 


Neuere Literatur: Alois Riegi, Die Entstehung der Barockkunst in Rom, Wien 1908 (nur sieben ziemlich 
fliichtige Seiten tiber Skulptur). 
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VIll. Der italienische Hochbarock. 


GIOVANNI LORENZO BERNINI, ALGARDI UND FRANCOIS DUQUESNOY. 


E: bedurfte eines genialisch gefaérbten Talents, um die mannigfach sich andeutende Sehnsucht 
der Zeit zu erfiillen. Die allmachtige Vorsehung aa es der papstlichen Hauptstadt Rom 
mit Giovanni Lorenzo Bernini. 

Sein Zeitalter hat ihn den zweiten Michelangelo oe und sein groBer Génner Urban VIII. 
mochte wirklich glauben, in diesem unerhdrt fruchtbaren, vielseitigen und kiihnen Bildhauer, 
Maler und Architekten den Michelangelo zur Verherrlichung seines Pontifikats, zum Ruhme 
seiner Familie Barberini gefunden zu haben. Es ware Ubertreibung, ihn ein Genie im Sinne Michel- 
angelos zu nennen. Genialischem Schaffen, wie wir es bei seinem Nebenbuhler Francesco Borro- 
mino auf dem Gebiet der Baukunst bewundern, ware die allmachtige Wirkung, die er auf dem 
Gebiet der Skulptur ausiiben sollte, versagt geblieben. Jedes Genie ist einseitig bis zur Uber- 
treibung, es std{t in die Tradition hinein, sprengt sie, befruchtet, aber der Weg, den es weist, 
kann nur von wenigen befolgt werden. Die Wirkung Borrominos auf die italienische Bareck- 
architektur verblast, nur Guarini wird Fortsetzer, nur einige deutsche Architekten des 18. Jhhs. 
bauen seine Ideen aus. Der Stil Berninis, kontrapunktiert durch Algardi, gelautert durch Du- 
quesnoy, wird Allgemeingut. Wie er ist, kann er iibernommen werden, wir finden nicht, wie 
nach der Erscheinung Michelangelos, einzig Diadochen, die das Reich genialischer Vorstel- 
lungen in kleine Provinzen zerlegen. Sehr richtig hat Bellori 1728 gelegentlich der Einleitung 
der vita des Duquesnoy empfunden, da8B Michelangelo Vorbild nicht werden konnte und ihn 
in Gegensatz zu dieser Zeit gestellt: questo Scultore non consumo tutta l’arte, perfecionando 
solo la grandezza de’ lineamenti, ci lascid dell’ altre parti pili tosto il desiderio, che l’esempio. 

Als uneheliches Kind seines Florentiner Vaters Pietro Bernini einem erst spater durch Ehe- 
schlieBung sanktionierten Liebesverhaltnis mit der Neapolitanerin Angelica Galante entsprossen, 
ist er von einer selbst in dieser Zeit der sich rasch entwickelnden Begabungen erstaunlichsten 
Frithreife. Baldinucci (Vita del Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, Firenze 1682, im Auftrag der 
in Rom lebenden katholischen Tochter Gustav Adolfs Christine von Schweden verfaBt; damit 
zu vgl. Baldinuccis Notizie dei professori, Firenze 1681—1728, die manches erganzen und zum 
SchluB die meisten Werke aufzihlen) ist neben dem Sohn Domenico Bernini (Vita del Cavalier. 
Bernini, Roma 1713) der vorziigliche Biograph Giovanni Lorenzo Berninis. Er hat zum Teil 
aus der erst spdter im Druck erschienenen Biographie des Sohnes geschdpft, vieles von seinem 
Abgott selbst erfahren. Baldinucci berichtet, daB Bernini bereits mit acht Jahren ein Kinder- 
képfchen meiBelte. Bernini selbst erzahlt ein Gleiches Chantelou, der ihm in Frankreich 1665 
als persénlicher Ehrenherr vom KOnig zuerteilt war und der tiber sein Zusammensein mit Bernini 
gewissenhaft Tagebuch gefiihrt hat (veréffentlicht von Lalanne in der Gazette des Beaux-Arts 
1877—85, deutsche Ubersetzung von H. Rose 1919). An sich sind diese schmeichelhaften Aus- 
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2328 Ge Ls Bernini, 238. G. L. Bernini, David. 239. G. L. Bernini, Pluto und 
Flucht des Aeneas. Rom Rom Proserpina. Rom 


sagen belanglos, doch zeigen die frithesten Werke Berninis so viel technische Erfahrung, daB 
er friihzeitig in der Werkstatte seines Vaters mitgearbeitet haben muB. 

Die friiheste, noch durchaus kindlich zaghaft angefaBte Marmorarbeit scheint die nur dekorativ wirksame - 
kleine Biiste des Bischofs Santoni 1614 im gebrochenen Giebel eines Inschriftepitaphs zu sein, die von Baldinucci 
im Text beidemal als in S. Pudenziana befindlich erwahnt wird, doch, worauf Fraschetti hingewiesen, in S. Pras- 
sede steht und als dort befindlich auch schon von Baldinucci selbst am Schlu& der Notizie dei professori aufgezahlt 
wird. Der Kopf zeigt die weichliche Bearbeitung der Apostelképfe auf Pietro Berninis Assunzionerelief (Abb. 234) 
und ist rechte Werkstattschiilerarbeit. Sehr viel reifer bereits der Lorenzo auf dem Rost im Pal. Strozzi zu 
Florenz, der um 1615 entstanden sein mu und in seiner allzu absichtlich vorgetragenen Muskulatur, die aller- 
dings mehr machtig als richtig ist, den Anschlu8 Berninis an den von ihm bewunderten Annibale Caracci und 
ein Hinneigen zu Michelangelo erkennen laBt.. Der zuriickgenommene linke Arm, auf den sich der jugendliche 
Heilige stiitzt, die Bildung der Schulterpartie und Brust sind dem Abend Michelangelos (Abb. 68) entlehnt. Dann 
ein sehnsiichtiges Aufblicken, wie es in die Kunst Guido Reni eingefiihrt, den er nach Zeugnis seines Sohnes neben 
Raffaello, Michelangelo und Giulio Romano studierte. Auch auf die Schaffung Adams und den Ausdruck im 
Haupt des Jonas in der Capp. Sixtina lieBe sich verweisen. Halte ich auch derartig spezialisierte Vorbilder nicht 
fiir alles erklarend, so zeigen sie doch, wie Bernini verschiedenste Einfliisse summiert. 

° Im Auftrag des Kardinalnepoten Scipione Borghese, der seine soeben vollendete Villa vor 
Porta del Popolo und den Garten derselben mit Skulpturen zu schmiicken verlangt — auch der 
Vater Pietro Bernini hatte Auftrage erhalten —, mei®elt Bernini vier groBe Marmorwerke, drei 
davon Gruppen, die seine rasche Entwicklung von 1617—25 vor Augen fiihren: den Aneas mit 
dem alten Anchises und dem kleinen Askanius 1617 (Abb. 237), den David 1619 (Abb. 238, Taf. I), 
Pluto und Proserpina 1622 (Abb. 239), Apoll und Daphne (Abb. 240, Detail). An dieser letzten 
Gruppe hilft der 1622 nach Rom kommende Giuliano Finelli, Bernini erhalt 1625 die Rest- 


zahlung. Er erzahlt Chantelou, er habe sie mit 18 Jahren gearbeitet — die Zeitangabe wiirde dem 
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240. G. L. Bernini, Daphne. Rom 


Beginn der ganzen Serie entsprechen und es kénnte méglich sein, daB Bernini damals erste 
Skizzen gefertigt hat. 


Sieht man diese in den Salen der Villa Borghese stehenden Werke nacheinander, so merkt man leicht be- 
stimmte Zielsetzungen, die sich komplizieren. Zundchst eine statuarisch ruhig gebaute Gruppe, die drei nach 
einer Richtung gewendete Figuren um eine Mittelachse ordnet; dann beginnt im David diese Mittel- 
achse zu schwanken, der Korper des Schleudernden dreht sich schraubig. In der Plutogruppe biegen sich zwei 
Achsen auseinander, in der Daphnegruppe schwingen sie in parallelen Kurven mit kontrastierenden Abzweigungen 
hoch. Die Silhouette, im ersten Werk noch prismatisch eingefangen, wird immer bewegter, der Gruppenbau 
ganz locker, damit der umgebende Luftraum in die Skulptur gebunden. Die Bewegung, anfangs statuarisch ruhig, 
spannt sich im David wie die Sehne einer Armbrust, die den Bolzen schleudern wird, die Heftigkeit des Be- 
wegungseindrucks wird erreicht dadurch, da nicht ein Moment aus dem schnellsten Ablauf der Bewegung, 
sondern aus der 4uBersten Spannung vor ihrem Ablauf dargestellt wird; in der Plutogruppe ringt die Bewegung 
auseinander und fliegt in der Daphnegruppe empor. Der Boden, bis dahin neutrale Basis, macht die Bewegung 
mit. Die Technik schlieBt sich zunachst noch an die des Vaters an — ,,quantunque alquanto della maniera di 
Pietro suo padre si riconosca‘‘ bemerkt schon Baldinucci —, flockige Haarbehandlung, verwaschene Gesichts- 
bildung, Ahnliche Faltenmotive, verwendet aber bald Glanzlichtpolituren und sucht einem iiberpeinlichen 
Naturalismus nachzukommen: die Magerkeit des Alten mit Hautfalten unter den Knien, itber Unterleib und Hiiften, 
der erbarmliche Riicken, als Gegensatz dazu die Sackigkeit des Kinderkérperchens mit Fettpolstern, die eine 
Betatigung der Muskeln noch nicht fortgearbeitet hat. Dann ein Schwelgen im herkulisch gebauten Jiinglings- 
und Manneskorper, Proserpina in erbliithender Uppigkeit des jungen Weibes. In der Daphnegruppe endlich ein 
Idealisieren auf einen wissenschaftlichen Schoénheitskanon hin, das diesem Ovidischen Liebesabenteuer in unseren 
Augen das Sinnliche zu nehmen scheint. Ohne den Gesichtsausdruck der Nymphe wiirde man ein Tanzer- 
paar zu sehen meinen, sie von unsinnlicher Anmut, er sogar ein wenig fade. Dabei nun aber die Oberflachenbehand- 
lung, die Lockerheit des duftigen Haares, die wundervoll seidige Haut so raffiniert gegeben, da der Kardinal 
de Sourdis die Gruppe des schénen nackten Madchens wegen dem Kardinal Matteo Barberini gegeniiber fiir 
anstOBig erklart und dieser die Wirkung durch den Zweizeiler: 
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Quisquis amans sequitur fugitivae gaudia formae, 

Fronde manus implet, baccas seu carpit amaras 
abbiegen zu miissen glaubt. Chantelou gegeniiber tadelt Bernini einmal, Michelangelo habe bei aller anato- 
mischen Richtigkeit nie wirkliches Fleisch und Blut spiiren lassen — bei Bernini glaubt man W4rme, Zartheit 
und Duft der Haut zu empfinden. Da Matteo Barberini bereits 1623 Papst wird, mub die Gruppe in diesem 
Jahre trotz der spdten Restzahlung beendet gewesen sein. Ausdruck von Kiimmernis und Angst in der 
friihen Gruppe angedeutet, im Kopf des David liegt die krampfhaft mit den Lippen verbissene Wut eines italie- 
nischen Bravo (Taf. 11) — Bernini hat hier ein Selbstportrat gegeben, und man spiirt ein wenig das Einstellen 
des Gesichts vor einem Spiegel —, im Pluto schmatzende Gier. In der Daphnegruppe sehr seltsam sich wider- 
sprechend in der Ausdruckskraft die klagende Nymphe und die leeren Ziige Apolls. Bernini wahlt fiir ihn zum 
Vorbild die antikisch-ruhigen Ziige des Apoll vom Belvedere. 

Die Spaltung zwischen subjektivem Schénheitskanon und objektivem Rea- 


lismus, subjektivster Seelenkunst und antikisch-objektiver Ataraxie ist be- 
merkenswert. Wir werden dieser Zwiespaltigkeit, die sich aus den Wurzeln des Barocks erklart, 


noch 6fter begegnen und Bernini selbst sich dariiber 4uBern lassen. 
Im Fresko des Borgobrandes hatte Raffaello eine 4hnliche Gruppe gegeben, aber die Anlehnung ist doch 
nur mehr gedanklich als formal, und auch der zitierte Christus Michelangelos in S. M. sopra Minerva ist in seiner 
Auffassung vollkommen anders als der Aneas. Man kénnte mit gleichem Recht Bronzegruppen Giovannis da 
Bologna antiihren. Mit mehr Recht hat Hermann VoB8 (Monatshefte fiir Kunstwissenschaft 1910) auf eine An- 
regung fiir den David hingewiesen im Fresko, das Guido Reni 1608 fiir eine Kapelle in S. Andrea malte. Unverkenn- 
bar ist die Einwirkung der Raptusdarstellungen Giovannis da Bologna (Abb. 135) auf den Proserpinaraub, den Mann 
zu FiiBen ersetzt hier der Héllenhund. Aus jenen ornamental schoénlinig bewegten Gruppen macht Bernini eine 
derbe Szene, die Plastizitat ist gesteigert, die Komposition aber im Gegensatz zum Sabinerinraub einfrontig ein- 
gestellt. Fiir Apoll und Daphne méchte ich auf eine Szene rechts im Hintergrund des bethlehemitischen Kinder- 
mords von Daniele da Volterra (Abb. 86) hinweisen, dessen formreiche, plastisch gesehene Gruppen mehrfach 
in Skulpturen umgesetzt sind: ein Henkersknecht eilt einer Mutter nach, die aufschreiend das Haupt zuriick- 
wendet. Auch diese Gruppe ist ganz flachig, reliefmaBig eingestellt. 

Bernini verzichtet damit bewu8t auf jene nach allen Seiten interessante Ansichten bietende 
Rundskulptur, die gegen Ausgang des 16. Jhhs. programmatisch war, und nahert sich dem male- 
rischen Flachenbild. Sein Sohn Domenico la8t ihn einmal riihmend sagen, er habe verstanden 
,accoppiare in un certo modo la Pittura e la Scoltura‘’. Zwei Bedingungen dafiir, die reliefmaBige 
Projektion auf eine Ebene, die Durchlockerung mit unbestimmten Raumtiefen sind hier er- 
fiillt. : 
In der Mitte der zwanziger Jahre mii&te ihrem allgemeinen Stil nach die frither dem Montauti zugeschriebene 
Pieta in S. Giovanni in Laterano (Abb. 23) entstanden sein. 1628 wird urkundlich eine Pieta erwahnt, die er 
fiir S. M. maggiore arbeitete, ist es diese? Der Vergleich mit Michelangelo liegt nah. Hier aufklagender Schmerz, 
realistische Detailarbeit bis zu den Marterwerkzeugen, Ausspriihen der Silhouette iiber der Sehne des von Maria 
gebildeten Bogens und eine allzudeutliche Achsenschiebung zweier Kérper, die Gruppe stellen, doch keine Gruppe 
bilden. Die vollkommen bildmafig gestellte Einfrontigkeit der Gruppe ware wohl der nachdriicklichste Beweis 
fiir Bernini. Dazu eine durchaus an Bernini gemahnende Faltengebung und Verwendung von Glanzlichtpolituren. 
Andererseits sehe ich aber so auffallende Unterschiede, wie zum Beispiel in der Behandlung des hier weichgeglatteten 
Haares, der spréden Stilisierung des Bodens, daf fiir mich die volle Urheberschaft Berninis fraglich bleibt. 

Mit dem Pontifikat Matteo Barberinis als Urban VIII. (1623—44) geht Berninis Stern auf. 
Eine erste, mehr technisch-dekorative als bildhauerische Aufgabe wird ihm mit dem Tabernakel 
in S. Pietro gestellt, dessen Skizzen 1624 vorliegen, dessen Vollendung sich bis 1633 hinzieht. 
Das Motiv der gedrehten Saulen entnahm Bernini den antiken Sdulen, die einstmals vor der 
confessio des alten S. Piefro standen und die er selbst spater fiir die Loggien in den oberen Nischen 
der von ihm dekorierten Kuppelpfeiler verwandte. Das Motiv der ehernen Lambrequins ist 
dem alten, von vier Engeln getragenen Baldachin entnommen. Die Engel des lockeren Oberbaues 


arbeiten Andrea Bolgi, Giuliano Finelli, Lazzaro Morelli und Francois Duquesnoy, 
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die Puttigruppen 1633 Speranza nach Modellén 
Berninis. Das Bronzematerial fiir diesen lichten, 28 m 
hohen Bau wurde durch Einschmelzen der ehernen 
Balken aus der Pantheonvorhalle und der Bekleidung 
von sieben Rippen der S. Pietro-Kuppel gewonnen. 

Bei seiner Enthiillung erregte dieser Altarbau gewaltige Be- 
geisterung — das wollte im damaligen Rom nicht viel sagen, denn 
die Stimulantien solcher Begeisterung waren zahlreich. Die Kritik 
kam spater um so scharfer. Biographen glauben auch hier Bernini 
verteidigen zu miissen, doch bleiben drei Fehler bestehen. 
Erstens: der Altarbau paft sich mit seinen Formen nicht dem 
dekorativen System des Innern an, bildet aber auch keinen 
energischen Kontrast. Zweitens: Der Altarbau hat die Hoéhe 
eines siebengeschossigen Hauses mit Dach, ist also zweimal so 
hoch wie unsere normalen Miethaéuser und wirkt doch klein, 
weil besonders in seinem unteren Teil alle mit menschlichem 
Ma8 vermittelnden : GréBenbeziehungen fehlen. Er hatte die 
schénste Korrektur des optischen GréSeneindrucks dieses mit 
tibermenschlichen Proportionen durchgegliederten Raumes sein 
kénnen, solche Formfindung ware nicht einmal schwer gewesen. 
Drittens aber, und das ist das schlimmste, verhindert der 
Altarbau die Einsicht in den Chorarm. Der Zentralbau Michel- 
angelos, durch das Langhaus Carlo Madernos in seiner Wirkung 
schon verschoben, wird damit zerrissen. Man empfindet den 
Altar als etwas vollkommen Unorganisches in dieser Raum- 
polyphonie, und das ist erstaunlich bei Bernini, der spater in 
seinen Raumschépfungen meist sicher und oft raffiniert 
rechnet. _ 


1625—27 restaurierte Bernini die kleine Kirche 
S. Bibbiana und gab ihr eine neue Fassade. Im Innern 
steht die von ihm geschaffene Marmorstatue der 
Heiligen. Wie er in der Daphne die gequdlt Gejagte 241. G. L. Bernini, $. Bibbiana. Rom 
dargestellt hat, die in Angst aufschreit, bildet er in der 
Bibbiana (Abb. 241) die gelést Selige, die mit der Martyrerpalme in Handen zum Himmel auf- 
lachelt. Die statuarische Ruhe dieser Figur, betont durch einige antik empfundene Roéhrenfalten des 
Rocks und die begleitende Sdule — wie die Entwurfsskizze in der Albertina zu Wien zeigt, hatte 
Bernini an dies befestigende Motiv anfanglich nicht gedacht—, wird von ganz leiser Bewegung durch- 
rieselt, die der Schwung des Arms und der Bronzepalmeals von unten nach oben steigend auffassen 
laBt. Leise hebt sich die rechte Hand, die Augen wenden sich und ein Lacheln bliiht tiber das 
Gesicht, als sehe sie himmlischen Glanz, als hore sie siiReste Musik, deren Takt ihre Hand nach- 
wiegt. Dies langsame Herauswachsen seelischen Ausdrucks aus statuarischer Ruhe zeigt auch 
gut die Mittel, mit welchen Bernini diese Transponierung bewerkstelligt: es sind jene kleinen 
Zufallsbewegungen, die keinen Zwecken dienen, ja diese miBachten, so da8 der Palmenzweig 
mehr von einem fremden Willen der Heiligen in die Hand gesteckt erscheint als daB sie zugreifend 
ihn faBt, Zufallsbewegungen, die ebensowenig ornamental flieBen, denn die gehobene Hand 
sprengt vom Kérper, vom Block ab, und ein moderner Bildhauer wiirde hier wohl kritisieren. 
Aber er wiirde héchst subjektiv und unrichtig kritisieren. Denn diesen Zufallsbewegungen 
supponiert man leicht den geistigen Antrieb, der noch jenseits der Bewuftseinsgrenze 
liegt; und so wird die Gebarde Ausdruck feinster seelische: Stimmungen. Bernini hat spater 
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gréber zugegriffen und seine Ausdrucksbewegungen haben 
stark ornamentalen Einschlag bekommen. 

In dieser Zeit muB des ganz gleichen Ausdrucks, ja gleicher 
Kopfhaltung wegen die Biiste eines jungen Madchens, der Anima 
beata, entstanden sein, die sich heute mit dem Gegenstiick der Anima 
dannata im Pal. di Spagna zu Rom befindet. Der Guido-Reni-Aus- 
druck des Gesichts gleitet ins SiiBliche iiber, der Haaraufputz von 
Blumen und Blattern lassen diese Marmorbiiste manchen neuen 
franzésischen Bronzen nicht undhnlich sein. Wir mdgen uns von 
einer solchen Ophelia leicht abgestoBen fiihlen. Die Anima dannata 
ist als entsetzenverzerrter Mannerkopf gebildet, mir scheint als Kar- 
rikatur nach des Meisters Gesicht, damit die Linie des David fort- 
fiihrend. Der aufgerissene Mund schiebt die Nase zusammen, die 
stechenden, verhadltnismaBig kleinen Augen blicken starr aus weit- 
gedffneten Héhlen. Auch das Schnurrbartchen fehlt nicht. Permoser 
ist durch diesen Kopf zur Buntmarmorbiiste der Verdammnis im 
Stadtischen Museum zu Leipzig (Abb. 379) inspiriert worden. 

PowGe a Beminy Costangs In den zwanziger Jahren entstehen eine Reihe Biisten 

Buonarelli. Rom Angehoriger der Barberinifamilie und Borghesefamilie, die 
heute im Pal. Barberini oder der Villa Borghese stehen. Hier 
wiederholt sich die in den vier ersten groBen Werken beobachtete Entwicklungslinie. Ausgehend von 
realistisch peinlicher Genauigkeit in der Formwiedergabe, die der Darstellung gerade deswegen 
etwas Starres und Lebloses gibt, strebt Bernini dann momentane Impression einer subjektiven 
Auffassung an und sucht mit plastischen Mitteln Herr der Farbigkeit zu werden. Bernini erklart 
spater einmal Chantelou den Unterschied zwischen Naturnachahmung und Naturwahrheit 
bei einer Portratskulptur: Naturwahrheit ist das Ziel, das aber durch genaue Naturnachahmung 
nicht erreicht werden kann; so kann der Bildhauer die Farbigkeit, die fiir den Natureindruck 
von groBer Bedeutung ist, nur durch Abanderung der objektiven Form erzielen und muB etwa 
einen fahlen Ton in den Augenhohlen durch Vertiefung erreichen, um die Farbe durch Schatten 
auszudrticken. Unter diesem Gesichtspunkt ist interessant, wie Bernini die Augensterne behandelt. 
Am Aneas sind Iris und Pupillen ausgebohrt, ein Glanzlicht hangt wie ein Marmortrépfchen 
in diesen Lochern. Am David sind sie gleichma8ig aufgerauht. Bei Apoll und Daphne ist die 
Iris ringformig flach eingehohlt, die Pupille steht als Knépfchen, ebenso die Augen der Bibbiana, 
der Anima beata und dannata. Am Scipione Borghese (Abb. 243) hangt in der ausgehdhlten und 
von einem feinen Ring umgebenen Iris von oben herab ein Trépfchen, dessen Rundung mit der 
Pupille zusammenfallt und hier ein Glanzlicht erzeugt. Der Ubergang dazu in der Biiste der 
Costanza Buonarelli (Abb. 242) — auch das bestimmt mich, das Kardinalsportrat spater anzu- 
setzen. Bernini muB das, obgleich die pointierten Schatten ein solches Auge funkeln machen, 
doch nur als unzulangliches Experiment angesehen haben. Er gibt spater die minutidse Behand- 
lung des Auges gern auf und begniigt sich, wenn irgend mdglich, mit dem glatten Augapfel, der 
tiberschattet wird von dem unterschnittenen oberen Augenlid. Fiir das Portrat verlor er damit 
jene erwiinschte Konzentration auf das Auge, die ein spirituell gerichteter Realismus sich nicht 
versagen kann. Er la8t trotzdem Experimente, grenzt die Iris mit einer feinen Linie ab und 
bohrt nur die schwarze Pupille aus. Uberraschend dann die plotzlich hochflackernde ganz im- 
pressionistische Auffassung mit je zwei gebohrten Léchern am Arzt Fonsecca (Abb. 255). Also 
eine Entwicklungslinie vom Naturalismus iiber Impressionismus bis zu einer klassischen Abklarung, 
die intellektuell-disziplinierter Art ist und plétzlich im Drang nach stark momentaner Wirkung 
durchbrochen werden kann. 
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243. G. L. Bernini, Scipione 244. G. L. Bernini, Urban VIII. 245. G. L. Bernini, Innozenz X. 
Borghese. Rom Spoleto * Rom 


Friihe Biisten aus der Zeit der vier ersten groBen Arbeiten sind der Monsignore Giacomo Montoya am 
Grabmal in S. M. di Monserrato, der Kardinal Roberto Bellarmino im Gest, Paul V. in Villa Borghese. Um 1626 
scheint mir die Biisté der Costanza Buonarelli im Bargello zu Florenz (Abb. 242) entstanden zu sein. Bernini 
hatte mit dieser, der Frau seines Gehilfen, ein Liebesverh4ltnis, das infolge Flatterhaftigkeit der hiibschen Hetéare 
und Eifersucht von seiten des Liebhabers schm4@hlich endete. Der junge Kopf glitht in Sinnlichkeit, das zerdriickte 
Gewand ist iiber der- Brust aufgerissen und zum Trager eines Affekts gemacht, der mit der Aufrichtigkeit eines 
Rousseau geschildert erscheint. Auch Bernini hat nach ausgekosteter Jugend 1639 geheiratet, ein sehr schénes 
aber armes Madchen, Catarina Tezio; die Ehe muf sehr gliicklich gewesen sein, denn der Siebenundsechzigjahrige 
sehnt sich in Paris in groBer Besorgnis nach seiner damals erkrankten Gattin und spricht Chantelou gegeniiber 
gern von ihr. Eine Portratbiiste gerade dieser Frau besitzen wir nicht, zum kiinstlerischen Schaffen gehoren 
Spannungen, die in der Ehe sich ausgleichen. Vor 1623 muB die Terrakottabiiste im Pal. Barberini entstanden 
sein, die Maffeo Barberini, spater Urban VIII., darstellt. 

Um 1630 ist die Biiste seines Gonners Scipione Borghese in der Villa Borghese (Abb. 243) anzusetzen, die das 
speckige Gesicht des Kardinals in wundervollen Licht- und Schattenpartien durchmodelliert und den Glanz des 
Atlas mit Polituren zu bestrickender Naturwahrheit steigert. Uber Wahrhaftigkeit und spriihender Lebendigkeit 
mag man nicht tibersehen, daB dieses Kardinalportrat doch nur momentan und reprasentativ charakterisiert, 
keineswegs verinnerlicht ist, ganz so, wie Rubens den sozial hochstehenden Barockmenschen zu schildern liebt. 
Das Portrat sagt viel iiber die gesellschaftliche Haltung der Zeit, die witzig, aber kaum geistvoll war, leidenschaft- 
lich, doch nicht schmerzvoll lieben konnte, den schénen Augenblick geno® und sich von der Inquisition die Regeln 
fiir die ewige Seligkeit ohne Griibeln zurechtmachen lieB. Ein schwiilstiger Gedichtband des Cavaliere Marino 
war schlieBlich doch dieser Zeit wertvoller als alle Gedankerr Galileis. — Dem Stil und der sehr charakteristischen 
Augenbehandlung nach sind in dieser Zeit auch die Biisten von Francesco und Antonio Barberini im gleichnamigen 
Palazzo entstanden. Sieht man sie wegen gewisser Schwdchlichkeit als Scuola del Bernini an, so ist dem ent- 
gegenzuhalten, daB Angehorige der Barberinifamilie kaum vOllige Gesellenarbeit sich gefallen lassen diirften 
und daB das Detail durchaus fiir Bernini spricht. Die Bewunderung seines eminenten Talents sollte nicht dariiber 
tauschen, da er iiber eine psychische Impression hinaus tiefe physiognomische Charakteristiken nicht zu geben 
vermag, und daB er sogar 6fter mehr in der Geschwindigkeit als in der Durcharbeitung seine Begabung beweist. 

In der nachsten Zeit verlangen groBe Bauaufgaben den ganzen Mann. Bernini iibernimmt 


nach dem Tode Carlo Madernos (1629) die Leitung des Pal. Barberini*). So erklart es sich, daB 


*) Vgl. ,,Baukunst des 17. und 18. Jhhs.“ Ich habe bis auf Geringfiigigkeiten meiner dort vertretenen 
Anschauung nichts nachzutragen, auch nicht nach Kenntnis der inzwischen erschienenen vorziiglichen Aufsatze 
von Hans Posse und Erwin Panofski, Jahrb. der Preuss. Kunstsamml., Bd. 40, Heft 2 und 4, die sich allerdings 
in manchem widersprechen und denen meine Ausfithrungen entgangen zu sein scheinen. Der friihe Fassaden- 
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246. G. L. Bernini, Longinus. Rom 


Bernini sieben Jahre, 1632—38, an dem Longinus tatig ist, in einer Nische der von Bernini seit 
1629 verkleideten Kuppelpfeiler in S. Pietro aufgestellt, und da er fiir die drei anderen Statuen 
die Hilfe von Mitarbeitern in Anspruch nimmt. Daf& diese recht selbstandig arbeiteten, beweisen 
seine abfalligen Bemerkungen iiber Francesco Mocchis II. Veronika (S. 265); die Helena 
ausgefiihrt von Andrea Bolgi (S. 266), der Andreas von Francois Duquesnoy (S. 259). 
AnlaB zur Wahl dieser Heiligen waren Reliquien von ihnen, die den Altaren der iiber den Statuen 
liegenden Nischen eingefiigt wurden. Im Longinus ist das Motiv der Beseligung von oben, das 
in der Bibbiana weiblich empfunden wurde, transponiert ins Mannliche. Nicht belanglos ist 
solcher Vergleich, denn man wird so erkennen miissen, da8 die psychischen Empfindungen bei 
Bernini um typische Pole kreisen. Das ist ein persénlicher Mangel, wenn man auch darauf ver- 
weisen kann, da ebenso in der Literatur dieser Zeit erstaunliche Armseligkeit, die Bernini immer- 
hin leicht tibertroffen hat, in faltenreichen Wortschwall gehiillt wird und der Marinismus seinem 
Begriinder Marini folgend zwischen jesuitisch bestimmten ,,divozioni‘‘ und gesellschaftlich 
erwiinschten ,,lasciviette amorose“ eines Adone pendelt. Fiir den Ausbau einer Tradition da- 
gegen ist dieses Sichwiederholen von groBtem Wert, denn in der Kunst werden tatsachlich richtig 
die Dinge, die man hdufig und mit Uberzeugung sagt. 


entwurf Madernos in den Uffizien, den Posse ver6ffentlicht, bleibt Entwurf alla romana, er stiitzt aber meine 
Behauptung, da der Palast zunachst als Block von 15 Achsen begonnen wurde. Maderno selbst hat das heutige 


Schema der Fassade zur Ausfiihrung gebracht. Abweichend von Panofski méchte ich annehmen, da& auch das 
dritte GeschoB der Front von Maderno konzipiert ist. 
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247. Duquesnoy, Andreas. Rom 248. Francesco Mocchi II, Veronica. Rom 


Longinus (Abb. 246) ist rémischer Krieger. Helm und Schwert liegen ihm zu Fiif&en, ein spinnwebenfeiner 
Panzer umschlieBt seine Brust — man sieht parallele Striche des Schariereisens, die auf den geglatteten Armen 
fehlen. Mit breitzahnigem Eisen ist das grobe Wollgewebe des Mantels gegeben. An der Bibbiana (Abb. 241) 
scheint das Gewand ganz Lyrik, hier rauscht Pathos. Eine Gewandfalte von so unerhoérter Sonderexistenz, wie 
sie sich auf der rechten Seite des Heiligen emporrollt oder abrollt, hat die Welt bis dahin nicht erlebt. Sie ist 
barockes Ungetiim, nur um ihrer selbst da. Deckt man sie zu, so wird man gewahr, dafi der Longinus nicht nur 
nichts verliert, sondern an Entschlossenheit des Emporschiebens der Massen bis zur Explosion in den gebreiteten 
Armen gewinnt. Falte ist barocker Uberflu&, der nicht renaissancemaBig durch Addition verwandter GréBen 
bereichert, sondern durch Multiplikation zweier womoglich disharmonischer GroBen steigert. In der Skulptur tritt 
auf, was ich in der Baukunst mit Komplizierung bezeichnete. Hier kriecht das Faltenungetiim an den Heiligen 
heran, im Daniel (S. 248) bereits hat es ihn umwunden wie die Schlange Laokoon. 

Das Gewand, dessen Aktionsfahigkeit unbegrenzt ist, das rauschen und flattern, schmerzlich 
gleiten, sich baumen kann, das wie ein Gerinsel huscht oder wie Flutwelle zwischen den Felsen 
von Brust und Knien strudelt, kann wie alles Bewegliche Ausdruck werden. Und es scheint, 
als ob ihm Bernini manchmal mehr Ausdruckskraft zugetraut habe, als den marinesken Leiden- 
schaften seiner Heiligen. Die Skulptur wird polyphon, Kérper und Gewand spielen wie Geige 
und Cello miteinander, durcheinander, gegeneinander. Ist alles Stimmungsmafige an sich schon 
vieldeutig, so wird es jetzt kontrapunktisch gegeben und 6ffnet damit subjektivistischem Emp- 
finden des produktiven Kiinstlers, des rezeptiven Betrachters alle Kandle. Der Barock ist andert- 
halb Jahrhunderte miBachtet worden, weil man diese Kompositionsmanieren als unsauber empfand ; 
hiiten wir uns, ihn zu iiberschatzen und in seine weitgeschlagenen Falten Geistiges hineinzusehen, 
das unsere Zeit ahnt, die seiner Gesinnung anderthalb Jahrhunderte Elend hinzuzufiigen hat. 
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Longinus steht in der Nische, aber er sprengt ihren Raum. Mit machtigem Armausbreiten 
— soweit hat Bernini nie wieder iiber den Blockkérper hinausgegriffen — scheint Longinus sein 
ganzes Sein der Gnade des Gekreuzigten zu 6ffnen. Es wurde darauf gewiesen, daB Barock- 
skulptur iiber den ihr zuerteilten Nischenraum hinausdrangt und mehr Raum an sich reiBen 
mochte, da8 Verklammerung von Raumabschnitten vor sich geht (S. 220). Man fiihlt, beseligtes 
Armausbreiten gilt hier nur symbolisch dem Gekreuzigten, in Wahrheit der Kuppelweite Michel- 
angelos. Und um des raumlichen Zusammenhanges Willen ist der Longinus die schonste Skulptur 
dieser gréBten Kuppelvierung. Andreas wirkt in aller Sehnsucht doch triimmerhaft vor ihrer 
Machtigkeit, Helena halt sich wie eine Kénigin ruhig aber traurig, Veronika gar rennt schreiend 
von dannen. Gemeinsam den drei abgebildeten Figuren die Bewegung in der Diagonalen. 

Man erwartet nach diesem Auftakt gréBte Sensationen und bekommt als gleichzeitiges Werk 
das Grabmal der Contessa Matilde, der dem Kirchenstaat so niitzlichen Markgrafin von Tuscien. 
Urban VIII. hatte, um gleichen Streit zu vermeiden, wie er einst iiber ihre Erbschaft ausgebrochen 
war, in einsichtiger Weise ihre Uberreste kurzerhand aus Mantua stehlen lassen. 

Da die Herstellung des Grabmals eilte, um die empérten Mantuaner vor vollendete Tatsache zu stellen, 
bediente sich Bernini 1635 zur Ausfiihrung des Entwurfs der Mitarbeit seines Bruders Luigi Bernini fiir den 
Rumpf und den rechten Putto neben der Inschrifttafel auf dem Sarkophag, Andrea Bolgis und Speranzas, 
wahrend er selbst nur den Kopf ausfiihrte. Die Frau mit junonischem Diadem ist sehr schon, sie schreitet, den 
Regentenstab in der Rechten, Tiara und den Schliissel Petri im linken Arm, mit antiker Imperatorengebdrde 
aus. Der Unterbau mit dem Sarkophag entsagt allem Quellenden, die’ Reliefwand ist ein gradflachiges Trapez. 
Das Relief stellt den Gang von Canossa dar, was von deutschen Katholiken der Ecclesia triumphans vertibelt 
worden ist. Die Nische ist nach der Tiefe zu in zwei Teile zerlegt, der vordere Abschnitt sehr einfach in der per- 
spektivischen Art der Fenster am Pal. Barberini gegliedert, das Gewdnde leicht konkav gebogen; der zweite Ab- 
schnitt, geschieden vom ersten durch ein sauber durchgezogenes Rahmenprofil, wirkt nur als dunkle Hohlung, 
aus der die Figur in den vorderen Abschnitt heraustritt: mit mathematischer Prazision wird hier die Verbindung 
zweier Raumteile durch eine Figur demonstriert. 

Ich weiB, da8 manchem die von mir in der ,,Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts“ durch- 
geftihrte Systematik des Raumko6rpers und des Plastikkérpers nicht recht verstandlich ist, wobei 
ich zugeben will, da& solche phanomenologische Auffassung sich iiberwiegend auf ein indivi- 
duell stark ausgepragtes Raumempfinden stiitzt. Einem solchen Leser mag es trotz der voran- 
gestellten Einleitung — und diese beweist sich erst jetzt nach und nach im Fortgang des Buches 
— merkwiirdig klingen, wenn in der Skulptur, die vielfach nur Plastik genannt wird, so stark 
mit dem Raumlichen gearbeitet wird und die der Figur angegliederten Raumteile nicht als ein 
leeres Nichts, sondern positiv gewertet werden. Mit einem Kompositionsbau wie dem vorliegenden 
begriindet sich fiir mich eine Auffassung, die ihrer Ungewohntheit wegen vielleicht iiber Gebiihr 
unterstrichen wurde. Ich bekenne gerne, da& mir die Systematik der Erscheinungsform mehr 
am Herzen liegt als die Fiille der Einzelstiicke, wenn auch ihre Durcharbeitung unumgangliche 
Voraussetzung aller kunstwissenschaftlichen Arbeit sein mu8. Ich hoffe, diese Vorarbeiten 
in meiner ,,Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts‘ und in vorliegender ,,Barockskulptur“ 
geleistet zu haben, um spater anderen Zielen nachzugehen. 

Diese Skulptur wirkt antikisch. Bandigt sich bei Bernini die Empfindung, so riickt sofort 
ein starker Intellekt vor, der ihn zu geradezu klassizistisch gerichtetem Reflektieren treibt. 
Anzeichen dafiir zahlreich bei Chantelou (S. 227). Dort auch jene Rede zu finden, die Bernini 
etwas unvermittelt und ganz professoral dozierend am 5. September 1665 in der Pariser Aka- 
demie halt: man mdge zahlreiche Gipsabgiisse nach Antiken anschaffen — was er eigentlich 
einer franzésischen Akademie kaum zu sagen brauchte —, danach dauernd zeichnen, um so die 
Idee des Schénen zu finden. Mit dieser Idee geriistet trete man dann der Natur gegeniiber. 
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Das gleiche reflektierende Korrektiv schlagt hier durch, trotzdem es der weite Mantel der Mark- 
grafin umrauscht. Man wird es einseitiger hervorgehoben auch weiterhin in der Umgebung 


Berninis wiederfinden (Abb. 265). Im Gegensatz zu Borromino durchdringt es auch das archi- 


tektonische Schaffen Berninis. Domenico Bernini berichtet den Ausspruch seines Vaters: ,,che 

la vera base dell’ architettura era lo studio dell’ antica.“ 

In den dreiBiger Jahren entwickelt sich der Werkstattenbetrieb Berninis ins GroBe. Der 
kunstpolitische Einflu8 des unter Urban VIII. allmachtigen Bernini darf fiir die Durchsetzung 

seines Stils nicht gering angeschlagen werden. Werke, wie die Ruhende Diana im Pal. Barberini, 
zeigen das Bestreben, ihm nachzueifern in Motiv und Detail. Solch bernineskes Stiick mochte 


die beste Empfehlung sein, um als Mitarbeiter in seinem Atelier zugelassen zu werden. Dem 


Meister gefallen, bedeutete aller Voraussicht nach, lohnende Auftrage bekommen. Er skizziert 
mit Kohle oder Tusche Entwiirfe, die seine Mitarbeiter mehr oder weniger abhangig ausfiihren. 
Wie er korrigiert und zwar liebenswiirdig korrigiert, zeigt der Bericht Chantelous iiber das 
Entstehen eines Basreliefs seines Sohnes Paolo Bernini in Paris. Entwiirfe muB Bernini 
auf dem Papier mit gréBter Schnelligkeit improvisiert haben, sie operieren nur mit Massen, die 
durch Licht- und Schattenkontraste festgelegt werden, lassen sich auf Details nicht ein. Gern 
verwendet er die Tuschzeichnung, die breite Flachen anlegt. Die Skulptur mute dann 
versuchen, diese malerisch-subjektiven Improvisationen in ihre Sprache zu iibersetzen; damit 
erklaren sich Darstellungen wie etwa das Grabmal des Alessandro Valtrini, wo ein weiBes ge- 
fliigeltes Totengerippe mit dem Medaillonbild des Verstorbenen auf dunklem Vorhang flattert. 
Ein bildhauerischer Gedanke wohnt solchen Schépfungen iiberhaupt nicht mehr inne, der Schwarz- 
wei8-Effekt wird nicht einmal mehr reliefmaSig gewonnen. Ganz konsequent mute man zum 
farbigen Mosaik kommen, und so sind denn auch die Mosaikmedaillons in S. M. della Vittoria 
mit anbetendem und beseligtem Skelett bessere Ubersetzungen Berninischer Entwiirfe als ein 
Valtrinigrabmal. Er selbst hat sich gehiitet, das Malerische in der Skulptur, das nur akzessorisch 
sein kann, allzuweit zu treiben, denn wo das Malerische wirklich beginnt, hért die Skulptur auf. 
Demgegeniiber ist sehr lehrreich zu beobachten, wie Bernini in seinen vollig eigenhandigen Ar- 
beiten die Nebel einer Skizze zu plastischer Form verdichtet. ,,Uberhaupt sind in der Kunst 
’ méglichste Entwirrung, méglichste Klarheit der Vorstellungen anzustreben, damit dies Prinzip 
der Klarheit auf alles andere, auch auf den FluB der Weltereignisse tibergreift‘‘ — man glaubt 
Goethe zu Eckermann sprechen zu héren, gedufert wurden diese Worte am 15. September 1665 
von Bernini zu Colbert. Wie stark die suggestive Wirkung seiner Zeichnungen bedacht war, 
verrat uns Chantelou ebenfalls, denn sein Urteil iiber eine ihm von Bernini geschenkte Pieta- 
zeichnung wird seinem gesellschaftlich polierten Charakter nach das widerspiegeln, was Bernini 
selbst davon gesagt hat: ,,In dem Leichnam zucken noch die Qualen der Passion, die Frauen- 


gestalt fiebert von Liebe und Schmerz.“ ' 

Zu solchen mehr oder weniger nur unter Aufsicht, nicht eigener Anteilnahme Berninis entstandenen Arbeiten 
zahlen folgende: Die Votivtafel fiir Fiirst Carlo Barberini an einer Wand in S, M. in Aracoeli 1630, rechts und links 
zwei lagernde antike Heroinen mit Helmen, als untere AbschluBkartusche cin Totenkopf. Gleichzeitig der Portrat- 
kopf des Fiirsten, der einer von Algardi restaurierten antiken Imperatorenstatue eingesetzt wurde, im Pal. del 
Campidoglio. 1636 die Capp. Raimondi an S. Pietro in Montorio mit Altar und zwei symmetrischen Grabmilern, 
das Relief des Altars mit der Stigmatisation des Franziskus von Francesco Baratta ausgefiihrt, eines der ersten 
Beispiele monumental skulpierter Altarbilder. Die seitlichen Grabmaler sind nach Fraschettis Angabe von dem 
Franzosen Niccolo Sale gearbeitet, den Tonbozzetto des einen Sarkophagreliefs mit Auferweckung der Toten, 
der sich in der Sakristei von S. M. in Trastevere befindet, glaubt Fraschetti als Entwurf Berninis ansprechen 
zu kénnen. Das kénnte zutreffen fiir die Gewandgruppe links, die Idee des Ganzen aber ist unberninisch, die 
ruhende Figur des Toten vorn echt franzésisch. Wenig spdter die Capp. Poli in S. Crisogono und die Gedenk- 
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249. G. L. Bernini, Grabmal Urbans VIII. Rom 


tafel Urbans VIII. in S. M. in Aracoeli, die als aufgewickelte Rolle von zwei beschwingten Virtutes getragen wird. 
1639 das oben erwadhnte Grabmal Alessandro Valtrinis in S. Lorenzo in Damaso, Totengerippe in Auferstehungs- 
szenen an Grabmalern schon lange verwandt, Totentanzmotive von der deutschen Graphik gern dargestellt, 
auch die franzésische Kunst spielte mit dem Motiv: so ist der Gedanke Berninis nicht einmal besonders originell. 
Ja, ein Nordlander, der den Tod als das Grausam- Unerbittliche, das mit Eiseskalte warmes Leben Umarmende 
empfand, hatte der Ansicht sein koénnen, daB® hier der Knochenmann ein guter Vetter von jenen Skeletten sei, 
die an Strippen aufgehangt nicht ohne Komik tiber die Barockbiihne humpeln und vom Helden rasch hinter die 
Kulissen beférdert werden. Auch der Tod wird im Barock dekorativer Akteur. Bei Trauerfeiern dieser Zeit hat 
man beliebt, ganze Wande mit Knochen zu tapezieren, so daB Scharen von miserabili ihre letzte Ruhe aufgeben 
muB8ten, um bei Uberfiihrung zu derselben einer Eminenza zu assistieren. Liebenswiirdiger das Reliefbildnis 
von zwei Engelputti vor wehendem Vorhang getragen am Grabmal der Maria Raggi in S. M. sopra Minerva. Um 
1640 endlich ist die Capp. Allaleona in SS. Domenico e Sisto errichtet worden, die Altargruppe des Noli tangere 
nach einer in den Uffizi zu Florenz befindlichen Skizze Berninis von Antonio Raggi gearbeitet. Das ganze 
wohl eine Art Siihnkapelle fiir die Magdalenensiindige junge Nonne aus dem Geschlecht der Allaleone, deren 
Geliebter, wie es Gigli (Diario 1636) erzahlt, durch einen ungliicklichen Zufall ihr in einem Kasten tot statt lebend 
in die Zelle getragen wurde. 

Im Todesjahr Urbans VIII. 1644 erhielt Bernini den Auftrag auf das Relief ,,pasce oves 
meas“ in der Portikus von S. Pietro. Vollendet und aufgestellt wurde es erst zwélf Jahre spater. 


Es war der letzte Gnadenbeweis Urbans VIII. Ihm folgte Innocenz X. (1644—55) aus dem Hause 
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250. G. L. Bernini und andre, Grabmal Alexanders VII. Rom 


der Pamphili — zu einem ,,Hause“ machte diese Familie iibrigens erst er mit Hilfe seiner ge- 
rissenen, habgierigen Schwagerin Donna Olimpia Maidalchini durch einen selbst den unbedenk- 
lichen Urban VIII. in Schatten stellenden Nepotismus —, Innocenz nahm von vornherein eine 
feindselige Stellung gegen Bernini ein und wandte zunachst alle Gunst Alessandro Algardi zu. 

Erst wahrend des Pontifikats Innocenz X. (1644—55) wird das Grabmonument Urbans VIII. 
in S. Pietro am 9. Februar 1647 vollendet, seine Idee geht bis in das Jahr 1628 zuriick. Bernini 
hat das Leben des Papstes mit einer ganzen Reihe Portratskulpturen begleitet, doch ist Baldinucci 
hier sehr summarisch: ,,Scolpi ancora la Statua dello stesso Urbano che fu collocata in Campi- 
doglio, e altri moltissimi ritratti intaglid della persona di lui, e della Casa Barberina.“ Seine 
Biiste als Maffeo Barberini lernten wir bereits kennen. 1632 wurde eine Bronzestatue auf dem 
Hauptplatz in Velletri errichtet, die unter Napoléon I. wieder eingeschmolzen wurde. Eine 
zweite in Marmor ausgefiihrte Statue wird 1640 auf dem Campidoglio aufgestellt, der sitzende 
Papst in weitausholend segnender Gebarde, umrauscht von den Wogen der Pontifikalgewander, 
in Auffassung und Einzelheiten sehr ahnlich der Statue des Grabmals (Abb. 249). Diese Ehrung 
eines Standbildes auf dem Kapitol war zwar bis dahin nur fiir verstorbene Papste iiblich, doch 
mochte Urban VIII. eine Ahnung haben, man kénnte nach seinem Tode sie ihm verweigern. 
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a Der wachsende HaB des rémischen Volkes gegen ihn war auch bei seinem Tode so groB geworden, 
‘ daB ein aufgeregter Haufen sofort dem Kapitol zuzog, um das Standbild zu zertriimmern, sich 
st aber schlieflich mit der Zerstérung des Gipsmodells im Collegio. Romano begniigte (Deone, 
Mu Diario 1644). Aus dem gleichen Jahr die Bronzebiiste im Dom von Spoleto (Abb. 244), das beste 
> Portrat, das Bernini geschaffen hat. Eine ahnliche Bronzebiiste von 1643 im Pal. Communale 
i . von Camerino. Am Ende steht das Grabmal in S. Pietro (Abb. 249), mit dem Bernini in Umwand- 
ri lung des Capp.-Medici-Typs und in Fortsetzung der von Guglielmo della Porta gewahlten Form 
(Abb. 70) dem Barockgrabma] den Weg weist. 


Michelangelo hatte wohl die Statue des Verstorbenen, Sarkophag und Sarkophagfiguren in lineare und 
plastische Beziehungen gesetzt (S. 70). Bernini fangt alles in eine gemeinsame Nische ein, aus der dann die pla- 
stischen Massen unter Umspiilung des Rahmens vorrauschen. Bei Michelangelo war es noch ein bedacht gelenktes 
Strémen in zwei FluRarmen, Bernini gibt den Schwall der Masse. Der Gesamtbau ist in ein gleichschenkliges Dreieck 
i * unter Symmetrie der Halften komponiert, dabei bewahren die drei figiirlichen Kompositionsfaktoren doch Selbstan- 
¥ digkeit. Der Papst aus Bronze thront auf hell gehaltenem Marmorsockel, davor steht der Sarkophag aus dunklem 
Marmor. An ihn lehnen Caritas und Justitia aus weiBem Marmor, der reich poliert ist. Der Sockel ist geschichtet 
in zwei Sorten Buntmarmor. — Allegorische Gestalten der Tugenden haben schon friiher Grabmale haufig begleitet, 
so mag man dariiber wegsehen, da® die Gerechtigkeit keine starke Eigenschaft Urbans VIII. war und daf die 
fiirsorgende Liebe nur von seiner Familie gespiirt wurde, die die drei iiber das Grabmal kriechenden Bienen im 
‘ Wappen fiihrte. Pasquino konnte witzig und frech die Inschrift vorschlagen: ,,Quam bene pavit apes — tam 
male pavit oves.‘‘ Die Klage um den Toteri ist in der nordischen deutschen und franzdsischen Kunst alt. Bernini 
vereint beides: Justitia mit Niobidenausdruck und vier Putti klagen, Caritas spricht wehmiitig lachelnd den 
Kleinen zu. In der Mitte auf dem Sarkophag hockt ein gefliigeltes Skelett, den Namen Urbans in das Pergament 
der Geschichte eintragend. Unberiihit, ehern, unverganglich thront iiber allem der Papst. 


Entschlossene Farbigkeit, vorbereitet schon in den Papstkapellen von S. M. maggiore, in den dekorativen 
Arbeiten der Barockarchitektur, den Skulpturmalereien Annibale Carraccis der Galleria Farnese (1605), wird hier fiir ‘% 
die Monumentalskulptur sanktioniert. Licht und Schatten einheitlichen Materials geniigen nicht mehr, um die 
, erwiinschte Starke des malerischen ambiente zu erzielen (vgl. den Gegensatz solcher Wirkung S. 173). Zudem 
werden die Farben Trager von Stimmungen: dunkel Sarkophag und Tod, weiB leuchtend die Tugenden, ehern 
der Papst. 


Das Denkmal stellt einen Hoéhepunkt im Schaffen Berninis dar, gleichzeitig einen Wende- 
punkt. Der Stimmungseffekt, die psychische Bewegung wandelt sich zu dekora- 
tiver Bewegung. Das ist bei Bernini genau so selbstverstandlich wie bei Rubens, da ihm zur 
psychologischen Vertiefung Ernst, selbstquélerische Reflexion wie stille Andacht und Mitleid 
fehlen, er sich mit wenigen Affekten begniigt, die erstrebte technische Vollendung dagegen etwas 
AuBerliches ist. Wie er aber diese dekorative Bewegung in seiner Technik faBt, ist ebenso bewun- 
derungswiirdig wie bei Rubens. Haltung, Gewandmotive, Putti — alles mu8 dazu dienen, jene 
Voluten zu begleiten, die sich um den Sarkophagdeckel einrollen. Mit dieser Kurve gleichzeitig 
jene zwei Schragen verbunden, die den Blick immer wieder in Vorder- und Seitenansichten gegen 
das Gesicht des Papstes ziehen. Dieses Antlitz ist die Stelle, wo die Stréme von Linien und Massen 
ihren Ausgang nehmen und mit Getdse den Sarkophag umrauschen. Das Sinnbild des rauschenden 
Wassers wird mit Bedacht gewahlt: es ist der berithmte Meister der rémischen Brunnen, der 
so komponiert. Wenn es noch etwas bedurfte, um den rémischen Barock zum europdischen Stil 
zu machen, so ist es neben der Darstellung von Gemeinschaftsaffekten diese Einstellung auf das 
Dekorative. Frankreich hat sich, rationalistischer reflektierend, dem rémischen Pathos ent- 
zogen, dem Schwunge Berninischen Dekorationsempfindens hat es ohne Widerstand nachgegeben. 

Im Schatten der papstlichen Ungunst entsteht 1644—47 im Auftrag des Kardinals Federigo 
Cornaro, eines Venezianers, die Capp. Cornaro mit dem Altar der Theresa im linken Seiten- 
schiff von S. M. della Vittoria (Taf. III, VIII). Opulenteste Marmorintarsien kleiden die 
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. ganze Kapelle aus. Im Grunde wélbt sich die Wand zum Altar vor. Im Altar ist eine ovale Nische 
eingelassen: hier erfiillt sich auf quellenden, dunkler erscheinenden Wolken, iibergossen von ver- 
goldeten Erzstrahlen, umschimmert vom Kampf des Lichts des Kircheninnern und der gelb- 
verglasten Offnung oben in der Nische, die mystische Verziickung der Heiligen, die mit ihrem 
Seraph in schneeigem Wei8 des Marmors leuchtet. An den Flankenwanden der Kapelle sind 
Reliefs eingelassen, die perspektivische Einblicke in einen dreischiffigen Kirchenraum geben; am 
Rande auf einer mit Kissen belegten Briistung lehnen je vier Personen, Mitglieder der Cornaro- 
Familie und ihre Freunde. Ihre Anteilnahme an dem Vorgang auf dem Altar ist nicht gro8, sie 
unterhalten sich wie in einer Theaterpause. Giotteske Ergriffenheit liegt dem Barock vollig fern, 
der groSe Herr steht immer einige Stufen iiber den Ereignissen. 

Die Gruppe ist die Glanzleistung des italienischen Barocks, mag man sich innerlich zu ihr stellen wie man 
will. Sie hat gré&8te Bewunderung und scharfste Ablehnung gefunden. Monsignore Pietro Filippo Bernini, ein 
Sohn des Kiinstlers, dichtete folgendes Madrigal: ‘ 

Un si dolce languire, 
; Esser dovea immortale, 

Ma perché duol non sale 

Al Cospetto Divino, 

In questo sasso |’ eterno il Bernino. 
So spricht der Barock, die eigene Zeit. De Brosses (Lettres familitres) spitzt das Urteil des Spatrokoko zu: ,,Ohn- 
machtig sinkt Theresa zuriick, mit halb gedéffnetem Munde und brechenden, fast geschlossenen Augen. Die Krdafte 
verlassen sie; der Engel tritt heran, in der Hand einen Pfeil, mit dem er sie lachelnd und fast boshaft bedroht. 
Der Ausdruck ist wundervoll, aber offen gesagt viel zu lebhaft fiir eine Kirche. Wenn das die gittliche Liebe ist, 
so kenne ich sie; man sieht hienieden viele Kopien davon nach der Natur.“‘ De Stendhal duBert sich in seinen Pro- 
menades dans Rome Ende der zwanziger Jahre des 19. Jhhs.:.,,Die heilige Theresa ist in der Verziickung der gott- 
lichen Liebe dargestellt; der Ausdruck héchst lebensvoll und natiirlich. Ein Engel, der einen Pfeil in der Hand 
halt, scheint ihren Busen zu suchen, um ihr den Pfeil ins Herz zu bohren. Welche géttliche Kunst! Welche Woll- 
lust! Unser braver Monch glaubte, wir verstaénden die Gruppe nicht und begann sie zu erkldaren. »E un gran 

-peccato, schlo& er, daB diese Statuen leicht die Idee irdischer Liebe erwecken.« Wir verziehen Bernini allen 
Schaden, den er in den Kiinsten gestiftet. Er hat in dieser Statue die leidenschaftlichsten Briefe der jungen Spa- 
nierin zu iibersetzen verstanden. Die griechischen Bildhauer haben Gr6Beres vollbracht, wenn man will, sie haben 
uns die Majestat der Kraft und Gerechtigkeit dargestellt. Aber wie fern ist das von der heiligen Theresa!‘ Das 
sind Worte eines sinnlich empfindenden Romantikers. Zola l48t in Rome einen feurigen Katholiken urteilen, 
seine Worte kénnen ohne Verblassung oder Ubertreibung nicht ins Deutsche iibersetzt werden: ,,Ah! cette Sainte 
Thérése! le ciel ouvert, le frisson que la jouissance divine peut mettre dans le corps de la femme, la volupté de la 
foi poussée jusqu’ au spasme, la créature perdant le souffle, mourant de plaisir, aux bras de son Dieu!... J’ai 
passé devant elle des heures et des heures, sans jamais épuiser l’infini précieux et dévorant du symbole.‘ Der 
Basler Renaissancist Jacob Burckhardt wendet sich im Cicerone mit Ekel ab: ,,In hysterischer Ohnmacht, mit 
gebrochenem Blick, auf einer Wolkenmasse liegend, streckt die Heilige ihre Glieder von sich, wahrend ein liisterner 
Engel mit dem Pfeil (d. h. dem Sinnbild der géttlichen Liebe) auf sie zielt. Hier vergi®t man freilich alle bloBen 
Stilfragen iiber der empérenden Degradation des Ubernatiirlichen.““ Der Einsiedelner Pater Kuhn erklart in 
seiner ane oucite kurz: ,,Unverzeihlich ist es, einen iibersinnlichen Vorgang so naturalistisch zu versinn- 
lichen. “ 

Ehe wir fragen, wie denn nun Bernini selbst iiber das Werk dachte und was es ihm war, miissen wir uns tiber 
das Thema unterrichten. Die spanische Nonne Teresa de Jesus (1515—82, kanonisiert 1622 zugleich mit Ignatius 
von Loyola) gehérte dem von ihr reformierten Orden der Karmeliterinnen an. Bedeutungsvoll wurde die Einfitthrung 
der Arbeit durch sie als erziehliches Moment in das vegetierende Klosterleben. Rasch wurden ihre Reformen 
von anderen Frauenorden nachgeahmt. Von friiher Jugend an litt sie, wie aus den Akten der Heiligsprechung 
hervorzugehen scheint, an epileptischen Anfallen, die von Visionen und Verziickungen begleitet waren. Sie hat 
ihre Visionen beschrieben in ,,Las Obras de la S. Madre Teresa de Jesus, Anveres, Emprenta Palatiniana 1630“, 
die viele Auflagen in der romanischen katholischen Welt erlebt haben und auch, 14 Bande stark, 1911 kommen- 
tiert ins Deutsche tibersetzt wurden. Bernini hat sie zu Rate gezogen. Das Verlébnis der Nonnen mit Christo, 
durch einen Ring besiegelt, hat friihzeitig in den Klosterzellen ein geistiges Liebesverhdltnis ausbilden helfen. 
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In dieser Zeit war es Sitte, da® jede Nonne sich ihren devoto, ihren Privatheiligen, wahlte, mit ‘dem sie innigste 
geistige Vertrautheit pflegte. Da solch eine Wahl aber selbst unbewuBt auch durch die Sinne diktiert wurde, 
ist so ein geistig-sinnliches Verhdltnis zu den Heiligen des anderen Geschlechts | geférdert worden. Daneben blieb 
der himmlische Brautigam Gegenstand der hingebendsten, flehenden Liebe. Ein gleiches Verhaltnis findet man 
iibrigens auch zu dieser Zeit in pietistischen Liedern. Theresa hat sich als Braut Christi gefuhlt und in dies Gefiihl 
alle jene Sinnlichkeit hineingetragen, die selbst ein durchaus keusches Madchen wie sie unbewuBt empfinden muB. 
Sie schildert die Verziickung, die Bernini darstellt, in den Obras mit folgenden Worten: 

,,Unmittelbar links neben mir sah ich einen Engel in vollkommen kérperlicher Gestalt, wie er mir oft in 
meinen Visionen erschienen ist... Der Engel war eher klein als groB, sehr schén, und sein Antlitz leuchtete in 
solchem Glanz, daB er zu jenen Engeln gehéren muBte, die ganz vom Feuer géttlicher Liebe durchleuchtet sind 
— es miissen jene sein, die man Seraphe nennt... In der Hand des Engels sah ich einen langen goldenen Pfeil 
mit Feuer an der Spitze; es schien mir, als stieBe er ihn mehrmals in mein Herz, ich fiihlte, wie das Eisen mein 
Innerstes durchdrang. Und als er ihn herauszog, war mir, als nahme er mein Herz mit und ich blieb erfiillt von 
flammender Liebe zu Gott. Der Schmerz war so stark, daB ich klagend aufschrie; doch zugleich empfand ich 
eine so unendliche SiiBe, da® ich dem Schmerz ewige Dauer wiinschte... Es war nicht kérperlicher, sondern 
seelischer Schmerz, trotzdem er bis zu einem gewissen Grade auch auf den Korper gewirkt hat. Es war siiBeste 
Liebkosung, die der Seele von Gott werden kann. (Era tan grande el dolor que me hazia dar aquellos quexidos, 
y ten excessiva la suavidad que me.pone este grandissimo dolor, que no ay desscar que se quite, ni se contenta el 
alma con menos que Dios. No es dolor corporal, sino espiritual, aunque no dexa de participar al cuerpo algo, y 
aun harto. Es un riquiebro tan suaue que passa entra el alma y Dios, que suplico yo a su bondad lo dé a gustar 
a quien pensare que miento.)‘‘ Man findet also trotz aller Versinnlichung dieser Verziickung nichts, was auch nur 
entfernt grobsinnlichen Charakter tragt. Und doch wirkt die Heilige wie ein Madchen, das nach verzehrender 
Sehnsucht stodhnend in der Glut k6rperlicher Liebe zusammenbricht. 

Dieses Resultat erreicht Bernini durch die Komposition, die unerhorte Raffiniertheit der Flachenbehandlung, 
die Mitwirkung eines dammernden Alkovenlichtes, den psychischen Ausdruck. Die Heilige sinkt in Wolken 
wie auf ein Pfiihl zuriick. Der Engel steht als siegender Erot vor ihr, seine Ungeschlechtlichkeit tragt lesbische 
Ahnungen. Seine Linke éffnet das Gewand, als ob sie Schleier hébe, der Pfeil aber zielt nicht nach dem Herzen. 
Das Licht liegt voll auf seiner enthlé8ten Brust und kreist iiber Haupt und Gewand der Heiligen im Bogen um 
dieses Zentrum. Sie ist wie die Mondsichel, die sich dem Abendstern 6ffnet. In unendlichen Abstufungen sinkt 
das gefarbte Licht in die Tiefen einer weichen Nacht zuriick. Die Glieder der Heiligen lésen sich, nur die Finger 
der Rechten halt noch der Krampf. Linker Arm und linker FuB gleiten in siiBer Ohnmacht nieder. Der Kopf 
fallt in den Nacken zuriick. Der Mund entseufzt, die Lieder sinken und die Augensterne fliehen unter sie. Im 
Engel dagegen alles zierlichste Aktivitat, die Arme agieren vom Korper weg, die Augen des koketten Locken- 
kopfes fangen das Gesicht seiner Geliebten sicher ein, der Mund lachelt sii8, wissend und etwas grausam. Die 
Gewandmassen begleiten. Sie rinnen um Theresa ab wie Wasser, das die riicktretende Ebbe mit fortsaugt, sie fliegen 
an den Seraph heran wie Windwirbel. Die Strahlen werden goldener Regen der Danae. Farben will die Ober- 
flachenbehandlung geben. Wolken sind rauh und dunkel. Das Gewand des Engels ist in der Oberflache matt 
gelassen, diese Farbennuance wiederholt sich in seinen Locken und am Halstuch der Theresa. Ihr Gewand ist 
geglattet und mit Anflug von Politur an einigen Stellen versehen. Die Kérperteile sind ganz poliert. Einzelheiten 
der Korperbildung sehr genau durchgearbeitet, aber doch nicht nur realistisch. Man spiirt nicht recht den 
Knochenbau, die Fleischpartien werden weich und schmiegsam, um ausdrucksfahiger und dekorativer zugleich 
zu sein. i 

Ganz unverkennbar, da8 Bernini mit erotischen Erlebnissen die geistige Verziickung durchdrungen hat. 
Von irgendeiner Laszivitat im modernen Sinn kann trotzdem nicht die Rede sein. Der ganzen Zeit ist dieser 
ZusammenfluB von Spirituellem und Sinnlichem viel zu selbstverstandlich, als daB sie daran AnstoB genommen 
hatte. Wurden Nuditdten vermieden, Derbheiten nicht ausgesprochen, so fiihlte sich selbst die Inquisition nicht 
verletzt. Und auf diese hatte Bernini nicht nur aus Klugheit Riicksicht zu nehmen, er war mit Angehorigen ihres 
Ordens eng befreundet und befolgte ihren seelsorgenden Rat. Bauen sich doch die exercitia spiritualia auf még- 
lichst suggestiver Erfassung realer Vorgange auf, die vergeistigt werden sollen. Verlangt doch auch heute noch die 
katholische Kirche in Auslegung der Festsetzungen des Tridentiner Konzils iiber die Kommunion, da8 die Ubungen 
bis zum amor benevolentiae fiihren, ,,in dem man sich sehnt nach der Vereinigung mit dem besten Freunde, dem 
Seelenbrdutigam“. Und daraus folgt dann, daB ,,die glaubige Seele den Heiland im Sakrament als gegenwartig 
denken, ihn umfangen und umarmen darf und dieser Liebesakt den Héhepunkt des geistigen Genusses des Sakra- 
ments bildet’. Der heilige Liguori schreibt noch ein Jahrhundert nach dem Entstehen der Gruppe: ,,Die geistige 
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Kommunion besteht in einem brennenden Verlangen, Jesus im Sakrament zu empfangen und in einer liebenden 
Umarmung des Heilands, wie wenn man ihn wirklith empfangen hatte.“ Man hat sich also von der Vorstellung 
frei zu machen, als ob damals der starke sinnliche Zug in der Theresagruppe auch nur entfernt entweihend und 
, das Ubernatiirliche degradierend“ empfunden sein kénnte; vielmehr steigert er fiir den damaligen Gldu- 
bigen die Mystik des Ereignisses, indem er es in die aufriittelnden Formen des Fleischlichen bannt. Bernini hat, 
wie Baldinucci sagt, bis zu seinem vierzigsten Jahre wohl locker gelebt, war aber in seiner Ehe musterhaft und 
erfiillte peinlichst seine geistlichen Pflichten. In Paris vergeht, wie Chantelou berichtet, kein Tag, an dem er nicht 
in irgendeiner Kirche lange und inbriinstig betet. Seine religiése Richtung hat einen mystischen Zug, in Paris 
liest er taglich den deutschen Mystiker Thomas a Kempis. Es ist nicht belanglos, auf diese Verbindung zwischen 
gotischer Mystik und barocker Empfindung hinzuweisen. Als es am 6. Oktober 1665 jenen furiosen Krach zwischen 
Charles Perrault und ihm setzt, verbringt er, um sich wieder in Gewalt zu bekommen, den Abend mit Andachts- 
iibungen und im Gebet. Sein Louvreprojekt sieht er als Eingebung Gottes an. Zur Vermeidung der Sinnlichkeit 
rat er, die Predigten des Pater Oliva zu lesen. Er hat die Gruppe auch spater noch als sein bestes Werk bezeichnet, 
er wiirde, wie einst der gealterte Ammanati (S. 102), das nicht getan haben, wenn sie Bedenken erregt hatte. 

Die Gruppe der Theresa ist ein Héhepunkt der Entwicklungslinie, die mit der Maria Magda- 
lena Cristoforo Statis (Abb. 231), der Cacilie Stefano Madernos (Abb. 233) ihren Anfang genommen 
hat: Realismus zur héchsten Auftreibung des psychischen Ausdrucks, Umwandlung auch der 
Freiskulptur in ein malerisch gesehenes Relief durch Einbettung in eine festgelegte Raumform. 
Fir Bernini ist sie die Skulptur, in der materiell-zweckmdaBige, psychische und 
dekorative Bewegung zu einer wundervollen, unlésbaren Einheit ver- 
schmolzen sind, nicht mehr die psychische Bewegung aus mangelnder Sach- 
lichkeit posenhaft, die zweckma8Sige Bewegung aus Mangel an dekorativem 
Gefithl roh erscheinen, und dekorative Bewegung nicht isoliert nur Ornament 
gebliebenist. Der Inhalt der Gruppe ist ganz barock, ganz Kampf der Kontraste bis zu gegen- 
seitiger Durchdringung: lachelnde Kiihnheit und schmerzliches Niedersinken, sinnliches Vergehen 
und geistige Verziickung. Alles eint das unlésbare Verhaltnis der Gruppe zum Raum. Die 
Verschmelzung des plastischen und raumlichen Korpers ist vollkommen wie 
in der gleichzeitigen Baukunst, hier ausgehend vom andren Pol. Wiirde man beide trennen, 
so wiirde der Raum seine Innervation verlieren, die Gruppe wie ein Praparat wirken. 

Das Motiv der auf den Flanken aus Scheincoretti zusehenden Familienangehoérigen hat in der italienischen 
Kunst verschiedentlich Nachahmung gefunden. Bernini selbst schlug es dem franzésischen K6nig fiir eine Grab- 
kapelle der Bourbonen in S. Denis vor: auf Balustraden von Logen sollten 20—25 Konigsfiguren lehnen, um von 
dort aus gleichsam am MeBopfer teilzunehmen. — Neben der Capp. Cornaro entsteht in dieser Zeit auch die 
Capp. Angelo Pio in S. Agostino mit dem Grabmal des Stifters und demjenigen seines 1643 gestorbenen Bruders. 


Endlich arbeitet Bernini eine groBe allegorische Skulptur, deren Idee dem Gefiihl fiir die 
niederdriickende Behandlung durch Innozenz X. und der Freude eines neuen Gliicks entwachsen 
ist. Ein im Modeneser Staatsarchiv bewahrter Gesandtenbericht vom 30. November 1652 (Dis- 
pacci da Roma) berichtet tiber Bernini: 

,Al presente non opera ne s’affatica in altro che in un lavoriere suo proprio che dice che vuol che resti per 
memoria nella sua casa. L’opera sara grande assai, cioé le figure molto pitt del naturale, et il pensiero é bellissimo. 
Rappresenta la Verita, che @ una donna ignuda coricata sopra di uno scoglio in atto ridente, che tiene nella mano 
destra uno scudo col sole scolpito di dentro. Sopra di essa in aria si vedera il Tempo che sosterra un panno, col 
quale stara coperta la verita, mostrando di haverlascoperta. Per compire detto Lavoro egli dice che per lo meno 
vi correra lo spatio di otto anni, e poco altro ha pensiero che faccia il suo scalpello.“ 

Die Gruppe, die bei der Zeitabschatzung des noch zu Leistenden etwa 1647 nach Beendigung 
der Capp. Cornaro begonnen sein wird, als sich ihm anlaBlich des Brunnenbaus auf Piazza Navona 
die papstliche Gunst zégernd zuzuwenden begann, ist nicht fertig geworden. Man sieht wohl 
das Tuch, das hinter die Wahrheit zurtickgezogen ist, aber der Zeitgott fehlt. Wie er tiber die 
Wahrheit von rechts nach links hinwegfliegen sollte, laBt die arg zerstérte Zeichnung der Privat- 
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sammlung Chigi in Rom erkennen. Einst hatte Michelangelo seiner Nacht subjektiv alle- 
gorische Deutung unterschoben, Bernini stellt von vornherein ein schmerzliches und zugleich 
befreiendes inneres Erlebnis als Thema auf und sucht dafiir Formanschauung. Infolge des 
begrifflich-gefiihlsmaBigen Ursprungs hat das Werk denn auch Teile, die bildhauerisch leblos 
bleiben. Die Sonnenscheibe ist nur Symbol, ebenso die Erdkugel zu FuBen. Ubersetzt man aber 
die Zeichnung in plastische Form, bedenkt man, da auch diese Gruppe durchaus reliefmabig- 
bildartig gearbeitet ist und zumindest eine Wandvertiefung fordert, so ergibt sich, daB Bernini 
auch hier die Lichtfiihrung berechnete und zum Trager des Inhalts gemacht hat. Sie steigt iiber 
die Figur auf und la&t den Kopf gerade erst aus dem Dammer hervortreten. Die Frau reckt 
sich hoch, die Modellierung des Torso wirkt wundervoll trotz Verstaubung und Beschmutzung. 
DaB die Zeit die Wahrheit an den Tag bringt, konnte Bernini in einem Monumentalwerk fiiglich 
‘erst behaupten, nachdem er diese Erfahrung gemacht hatte. Man hat daher in der Gruppe 
keine Klage des Ungliicklichen zu sehen, sondern den aufsteigenden Jubel des Neubegliickten. 
Er hat das Werk seiner Familie als Fideikommi8 hinterlassen, es steht heute im Hof eines Privat- 
hauses am Corso. 

Die Begliickung lag in dem Auftrag auf Errichtung des 1647 entdeckten agyptischen Obe- 
lisken in Verbindung mit einem Brunnen auf Piazza Navona, dem circo agonale, der Borro- 
mino zuzufallen drohte. Bernini scheint sich zur Erlangung des Auftrags eines im damaligen 
Rom nicht ungewodhnlichen Mittels bedient zu haben: er bestach die allmachtige Schwagerin des 
Papstes Donna Olimpia mit einem Modell aus massivem Silber. Der bozzetto Berninis von 
betrachtlicher GréBe, aus Holz und Stuck gearbeitet, befindet sich heute in der Casa Giocondi. 
Der Unterbau ist hier in seinen vier Teilen gleichmaBiger und kunstgewerblicher durchgebildet 
als in der spateren Ausfithrung. Die Arbeiten begannen noch im selben Jahr. Ein Erdbeben 
am 10. Oktober 1648 lieB die Anfange mit den Geriisten zusammenstiirzen, es schien Bernini 
ein Wunder, da8 er kurz vorher alle Arbeiter zum Anhéren der Messe fortgeschickt hatte. Schon 
1649 wurde der Obelisk errichtet. Man tuschelte, er wiirde umfallen: Bernini lie8 ihn mit Bind- 
faden an den umliegenden Hausern befestigen. Der Scherz léste Jubel aus und diente wie Satiren 
und szenische Verbliiffungen in seinen Komdédien dazu, ihn beim rémischen Volk beliebt zu 
machen. 1651 sprangen die Wasser zum erstenmal, den Papst bei einer Besichtigung tiberraschend. 


Aus tiefgelegtem Becken, das die Aufsicht auf den Wasserspiegel gestattet, steigt eine kreuzférmig durch- 
brochene Felsenmasse aus Travertin auf. An den vier Felsenpfeilern lagern die vier Hauptstréme der Welt, nach 
Berninis Modellen — zwei davon glaubt Voss im Museo archeologico zu Venedig entdeckt zu haben, ich méchte 
jedoch diese Terrakotten ihrer Exaktheit und Genauigkeit wegen fiir Nachbildungen halten — in Marmor von 
seinen Schiilern gearbeitet: Donau von Antonio Raggi, Nil von Giacomo Antonio Fancelli, das Haupt 
verhiillt als Andeutung der unentdeckten Quellen, Ganges von Claudio Porissimi, Rio della Plata von Fran- 
cesco Baratta. Alles andere aus Travertin. Vegetation umwuchert den Felsen, Seeungeheuer und Tiere (Pferd 
und Léwe von Lazzaro Morelli) durchkriechen ihn. Auf seiner Kuppe steht sockelgebunden der Obelisk. 

Der Klippenbrunnen, die Fontana dello scoglio, in den Garten der Villen schon gebrauchlich, wird hier an 
Stelle der sonst tiblichen tektonischen Form, deren bezeichnendes Beispiel Carlo Madernos Brunnen auf Piazza 
di S. Pietro ist, in einer machtigen Komposition dem geschlossenen Platzraum der Stadt eingebettet (vgl. Bau- 
kunst des 17. und 18. Jhhs., S. 161/162). Mit dem Felsen ein ganz naturalistisches, scheinbar ungeformtes und 
atektonisches Stiick dem Brunnenbau eingefiigt, nach oben zu allerprdziseste Ausformung in die prismatische 
Spitze. Bernini meint bei Baldinucci: ,,che il buono Architetto nel disegnar Fontane dovesse sempre dar loro 
qualche significato vero, o pure alludente a cosa nobile, o vera, o finta.“ Damit ein Werden dargestellt, das lebendig 
und beseelt erscheint wie ein Kristallisationsproze8. Nach der anderen Richtung auf Auflésung hin zu werten 
das Entspringen von Wassermassen aus dem Felswerk, ein Weggleiten des Festen ins Fliissige. Also Durchlaufen 
dreier unterschiedlicher Zustande der Materie. Hinzu kommt die statische Spannung im Bau: der Obelisk scheint 
auf unruhigen Massen zu balancieren. In einer Anzahl von Entwiirfen fiir die Aufstellung des 1665 aufgefundenen 
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kleinen Obelisken, die die Biblioteca Chigiana besitzt, dreht sich 
alles um Variationen dieser statischen Idee, der Obelisk scheint 
zu schwanken oder doch nur labil zu stehen. Endlich wiahlte der — 
Papst den vor S. M. della Minerva 1666—67 von Ercole Ferrata 
ausgefiihrten Entwurf: ein riisselschwingender Elefant tragt den 
Obelisken auf dem Riicken. Vgl. auch die Kritik des Baldinucci 
(Notizie) iiber einen PolyphemkoloB, den Antonio Novelli um 
die gleiche Zeit fiir den Pittigarten in Florenz schuf: ,,cosa 
veramente maravigliosa a credersi per la facilita e bella destrezza, 
colla quale I’ artefice sostenne in sulle gambe si gran colosso.. .“ 
Der Barock wiinscht das Gefiihl von Unruhe selbst in festesten 
Formen. Die ruinésen Steinmassen endlich bergen Stimmungs- 
momente, die uns immer beschleichen werden, wenn wir Zer- 
setzungsprozesse zu beobachten glauben. Die Ruinensentimenta- 
litat beginnt hier. Auch das Wasser ist in seiner Behandlung 
formal und stimmungsmaBig zu werten. Es fallt in Massen, meist 
in gedoppelten breiten Strahlen herausspritzend. Die Tonwir- 
kungen seines Falles sind polyphonisch; wie die malerische Be- 
handlung und Beleuchtung der Skulptur die verschiedenartig- 
sten Stimmungsassoziationen auszulésen vermag, tut es der 
Reichtum der Klange. ,,Cadono l’acque in abbondanza, le quali 
con dolce mormorio‘. meint Baldinucci. Wir befinden uns in 
der Zeit der pompésen Opern und Kirchenkonzerte. 

Bernini hatte schon 1640 der Stadt einen Brunnen geschenkt, 
die Fontana del Tritone auf Piazza Barberina. Hier bereitet sich 
die Lockerung vor. Der Stock, der die doppelte Muschelschale 
tragt, besteht aus vier sich schlangelnden Delphinen, oben iiber 
den Muscheln hockt ein fischschwanziger Triton und blast aus 251. G. A. Mari (nach Bernini) 
einer Muschel den Wasserstrahl in die sonnige Luft. Fiir den Fontana del Moro. Rom 
siidlichen Brunnen auf Piazza Navona, der eine einfache Fontana 
Giacomo della Portas ersetzte, modellierte Bernini das Modell eines 
Tritonen mit Delphin, den Giovanni Antonio Mari ausfiihrte, 
seines geplusterten Gesichts wegen il Moro genannt (Abb. 251). 
Der in der Florentiner Accademia delle Belle Arti befindliche 
bozzetto eines Wandbrunnens mit zwei Tritonen fiir einen Wand- 
brunnen mit dem Wappen Clemens’ IX. im Pal. Strada ist von 
Bacci (Rivista d’Arte 1906) veréffentlicht. Das Kaiser-Friedrich- 
Museum in Berlin besitzt den kleinen Terrakotta-bozzetto eines 
Tritonenpaars, die den wasserspeienden Delphin emporheben; 
die Handzeichnung eines Fontaénenentwurfs im Berliner Kunst- 
gewerbe-Museum stellt eine andere adhnliche Fassung dieses Ge- 
dankens dar (vgl. Voss, Berninis Fontanen, Jahrbuch der preuB. 
Kunstsammlungen 1910). Nicht unmdglich ist, da} Bizzacheri 
fiir seine Tritonenfontana 1715 auf Piazza bocca della verita eine 
Berninische Skizze benutzte, wie sich ja auch die Fontana Trevi 
leicht an einen Entwur fBerninis anlehnt. Die kleine Terrakotta der 
Frankfurter Stadtischen Galerie, wo als Trager statt des Delphins 
zwei Satyrn gewdhlt sind, scheint mir erst aus dem beginnenden 
18. Jhh. zu stammen, steht jedoch unter Berninischem EinfluB 
(Abb. 252; Hodhe 0,23 m). 

Der Brunnen der Piazza Navona hat im gesellschaftlichen 
Leben Roms eine heitere Rolle gespielt. In den Sommern der 
Jahre 1652—76 verstopfte man die Abfliisse, und die vornehme 252. Schule G. L. Berninis, Fontanamodell. 
Welt fuhr in diesem lago spazieren. Ohne derbe Scherze ging es Frankfurt a. M. (Phot. Denecke) 
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hier ebenso wenig ab, wie bei den Wasseriiberraschungen der Villen. Guiseppe Berneri weihte ihm noch 1695 ein 
langes Poem, der Bildhauer Pietro Bracci dichtete die Lobverse: 
; O gran Bernino, al tuo sublime ingegno 
Quanto dee I’ Agonal Circo vetusto, 
Che pur serba di gloria il primo segno! 
Mentre per Te di bei pensieri onusto, 
Sorgon di nuovo sopra il tuo disegno 
L’ alte idee di Severo, e il Genio Augusto. 

- Zwei Biisten Innozenz’ X. von der Hand Berninis, eine aus Marmor (Abb. 245), die zweite 
ganz ahnliche aus Bronze, bewahrt der Pal. Doria. Dieser Papst, der 71 Jahre alt war, als er 
erwahlt wurde, gehért zu den wenigst sympathischen Erscheinungen auf dem Stuhl Petri. Er 
war miBtrauisch, kleinlich, ein Spielball ‘der rivalisierenden spanischen und franzdsischen Politik, 
wenn auch nicht ohne Gewinn fiir den Kirchenstaat, Objekt riicksichtsloser Ausbeutung seiner 
Schwagerin Donna Olympia, die als Ziel seines Pontifikats nur die Bereicherung des Hauses 
Pamphili ansah, als deren Wappentier statt der Taube mit dem Olzweig besser die Elster mit 
goldenem Ring im Schnabel gepakt hatte. Als der Papst starb, trug Olympia den letzten Geld- 
kasten unter seinem Totenbett fort und iiberlieB das Stiickchen Elend dem Erbarmen einfacher 
Leute. Trotzdem hat uns Velazquez ein Bild von ihm in der Galleria Doria hinterlassen, das 
spontan fasziniert und menschlich interessiert.. Man wird den harten Blick nicht leicht vergessen, 
~ den der Dargestellte gefiihllos auf den Beschauer richtet. Das Bild fordert den Vergleich mit 
dem Portrat Berninis geradezu heraus, er ist nicht giinstig fiir Bernini. Man sieht einen alten 
Mann mit fréstelnd zusammengezogenen Schultern, der miide und unbestimmt vor sich hinsieht. 
Die Flachenmodellierungen des Gesichts sind zu sorgsam, um geistige Konzentration auszu- 
driicken und beim Betrachter zu erwecken. Es ist der arme Alte, inglorioso e miserabile, wie sein 
Biograph Sforza Pallavicini ihn nennt. Die Biiste 1aBt merken, da® Bernini zu diesem Mann 
nie in rechtes Verhaltnis gekommen ist. i 

Und das ist um so auffallender, als gerade in dieser Zeit 1650—51 eine Biiste entsteht, in 
der sich bei Bernini eine entschiedene Wendung des persdnlichen Stiles kennzeichnet, der nach 
jener in der Theresagruppe erreichten Verschmelzung der drei Bewegungsformen mehr und 
mehr die dekorativ-ornamentale tiberwuchern laBt. Ich meine das iiberlebensgroBe Marmor- 
portrat Francesco I d’Este, jetzt in der Galleria nazionale zu Modena, gearbeitet nach Gemalden 
des Herzogs von Sustermans, bezahlt mit der gewaltigen Summe von 3000 Skudi (fiir die-Gesamt- 
arbeit an der Fontana auf Piazza Navona hatte Bernini den gleichen Betrag erhalten). Schon 
1636 hatte Bernini eine untergegangene Portratbiiste Konig Karls I. von England, 1642 die 
Biiste Richelieus nach Portratbildern gefertigt. Gewi8 kommt Ahnliches auch heute vor, aber 
die Ausfiihrung zeigt doch, wie stark die plastische Vorstellungskraft des Kiinstlers arbeitete, 
wie nah sich in dieser Zeit Malerei und Skulptur stehen. Der Herzog ist aufgefaBt in momentaner 
Bewegung, als ob er soeben eine etwas herrische Weisung gegeben habe. Der Kopf ist nach rechts 
gewandt, die Augen halten ein Gegeniiber fest, der Mund wélbt sich sinnlich und hochmiitig vor. 
Ganze Lockenkaskaden stiirzen vom Haupt tiber die Schultern und fallen nach vorn in zwei 
dicken Strahnen iiber die Brust. Den Brustpanzer umwogt und umflattert der Mantel, ein hoher 
Spitzenkragen umschlieBt den Hals. 

Das ist der Barockfiirst, und Bernini schafft mit dieser Biiste einen Typ, der vorbildlich 
geworden ist fiir die europdischen Fiirstenportrats wie Versailles fiir das Fiirstenschlo8. Nur 
allzusklavisch hat er fiinfzehn Jahre spater sich selbst wiederholt in der vor dem lebenden Modell 
gefertigten Biiste Ludwigs XIV., die im Versailler SchloB steht (Abb. 253). 
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253. G. L. Bernini, Ludwig XIV. 254, Jean Warin, Ludwig XIV. 
Versailles Versailles (S. 319) 


Kein Werk Berninis ist uns in seinem Entstehen so vertraut wie die Portratbiiste Ludwigs XIV. Im Tage- 
buch Chantelous (S. 227) kénnen wir ihr Werden fast Tag um Tag verfolgen, von ihrer Bestellung am 20. Juni 1665 bis zu 
ihrer Vollendung kurz vor Berninis Abreise am 20. Oktober. Chantelou, der friiher in Rom gewesen und stolz 
auf seine italienische Bildung war, hat sich ganz auf Bernini eingestellt, ihn riickhaltlos bewundert und verteidigt. 
Bernini, der in seiner Darstellung viel Ziige von Pose und Launenhaftigkeit, jedoch auch Witz und oft bestrickende 
Liebenswiirdigkeit zeigt, hat Chantelou mit geschickten Komplimenten an sich gefesselt. So hat man einige Ab- 
ziige zu machen, immerhin scheint die Biiste Ludwig XIV. vollauf befriedigt zu haben, wahrend ihm sein spater 
von Bernini gefertigtes, 1669 in Rom begonnenes Reiterportrat, das erst 1684 in Versailles eintraf, ganz miBfiel 
und von Girardon in einen Marcus Curtius umgewandelt hetite in einem entlegenen Teil des Versailler 
SchloBparks steht. 

Ahnlichkeit, meint Bernini wahrend der Arbeit, ist woh] notwendig — schon weil auch damals Laien einzig 
danach werteten —, aber wichtiger ist Gré{e und Vornehmheit der Auffassung. Und das unterscheide ihn, Bernini, 
von dem franzésisch-vlamischen Bildhauer Warin (S. 319). Hier habe die Haltung k6niglich und heroisch zu sein. 
Chantelou interpretiert weiter: ,,es sei Aufgabe des Portrats, Schénheiten zu steigern und GréBe zu schaffen, 
HaBliches und Kleinliches dagegen abzuschwadchen oder wenn modglich ganz zu unterdriicken, soweit sich dies 
mit dem Streben nach Ahnlichkeit vercinigen lasse.‘‘ Ahnlich 148t Charles Perrault (Mémoires de ma vie) Bernini 
sprechen: ,,qu’il n’avait pas garde de copier son pastel (Bernini hatte den K6nig in verschiedenen Ansichten 
gezeichnet —- heute photographiert der Bildhauer bequemer sein Modell) —, parce qu’alors son buste n’auroit 
été qu’une copie, qui de sa nature est toujours moindre que son original.“ Der Konig solle dargestellt werden 
sprechend und agierend wie im Ministerrat, der Mund werde gegeben kurz vor oder kurz nach dem Sprechen — 
also innere Bewegung soll durchzittern. Bernini riihmt sich, wieviel kérperliche Bewegung er auszudriicken ver- 
mége, ohne da& er die Gliedmafen zur Hilfe nehmen brauche. Gré8ter Nachdruck wird von ihm darauf gelegt, 
der malerisch-farbigen Erscheinung und der Materialwirkung nachzukommen. Die Augen seien schwer zu geben, 
da sie klein seien, lange Wimpern hatten und in groBen Augenhohlen lagen. Noch miihevoller sei es, die Locken 
leicht zu machen, die Wirkung der Seidentaffets im Marmor nachzuahmen. Ausfiihrliche Reflexionen ruft die 
Locke auf der Stirn hervor, mit der Bernini die Unschénheit der zuriickfliehenden Stirn decken will. Stirn, Nase 
und Mund werden poliert. 

Auffassung, Haltung, selbst das abwehende Mantelende sind ganz dhnlich der Biiste von 
Francesco I d’Este. Aber gerade diese Ahnlichkeit erleichtert die Beobachtung der stilistischen 
Entwicklung Berninis: immer mehr tritt das dekorative Moment in den Vordergrund, Locken 
sind nur noch Arabesken, die sich einzig durch ihre Plastizitat von dem Spitzenmuster des 


Jabots unterscheiden, im ganz Grofen wiederholen sich ihre Kurvenwellen im Manteltuch. 
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Die individuelle psychologische Auffassung wird en und mehr diesem 
dekorativen Totaleindruck geopfert. 

Der Gewandstil Berninis war in der Frithepoche, die bis etwa 1630 BEG. naturalistisch, 
teilweise kleinlich sorgfaltig, er entwickelt sich dann wahrend der zweiten Stilepoche 1630—S0, 
die zur Harmonisierung des Korperlichen, Geistigen und Dekorativen gelangt, ebenfalls zu 
strémenden, sich breitenden und anschmiegenden, Kérper modellierenden und Inhalte deutenden 
Formen. In der dritten Epoche, in der das dekorative Gefiih!l vordrangt, bis etwa 1665, fangt 
der Gewandstil an, wellig kalligraphisch zu werden, die Linienfiihrung holt in groBen Ziigen aus 
und schlangelt sich in kleiner werdenden Wellenlinien ab. Man findet diese Formen an der Biiste 
Ludwigs XIV. (Abb. 253), an den Monumentalskulpturen dieser Zeit (Abb. 256) und besonders 
deutlich an der Reliefbiiste des Arztes Gabriele Fonseca in der von ihm gestifteten Kapelle 
von S. Lorenzo in Lucina (Abb. 255). Dem Stil nach laBt sich diese Arbeit mit den Bronzen an 
der Kathedra Petri vergleichen. Der Ausdruck einer ganz allgemein gefaBten geistigen Ergriffen- 
heit ist ahnlich, das Greifen in das Gewand und die sich daraus ergebenden Faltenmotive finden 
sich wieder bei den himmlischen Wachtern neben dem Thron Petri. Ich méchte daher diese 
Biiste keineswegs als Beispiel der Spdtzeit nehmen und glaube, daB sie gegen 1665 entstanden 
ist. Der papstliche Arzt Fonseca ist in der Auffassung Berninis ein eindrucksvolles Bild jesui-~ 
tischer Frémmigkeit und Devotion. Die Modellierung ist verliebt in die morosen Hautflachen 
des Dargestellten, weil sie ihr das Mittel bieten, ein ganz malerisches sfumato zu schaffen. Das 
dekorativ-ornamentale Empfinden wird gleichgtiltiger gegen den funktionellen Bau des K6rpers, 
Hinde betten sich biegsam und weichquellend wie Kartuschen in die Gewandfalten ein. 

Noch einige kirchliche Arbeiten, in denen sich zum Teil Architektur und Skulptur innig 
vermahlen, da letztere die dekorativen Funktionen ausdeutet, fallen in diese dritte Epoche. 
Das Grabmal des Kardinals Pimentel, 1653 in S$. M. sopra Minerva ausgeftihrt, ist gemeinsame 
Werkstattarbeit von Ercole Ferrata, Giovanni Antonio Mari (Justitia), Antonio Raggi 
(Caritas); es ist trotzdem bemerkenswert, weil hier zum erstenmal, allerdings ganz reliefmaBig 
gefaBt, die Idee auftaucht, an den vier Ecken des Sarkophags vier trauernde Allegorien zu grup- 
pieren, wie sie spater am Grabmal Alexanders VII. erscheinen. 1656—57 umgestaltet Bernini 
die Capp. Chigi in S. M. del Popolo und arbeitet dort, neben der ihm gegeniiber geradezu antik 
feierlich wirkenden Marmorstatue des Jonas, der unter den Augen Raffaellos entstanden war, 
einen Daniel und einen Habakuk. 

Beide Figuren sind Nischenfiguren und gruppenmafig gedacht. Beide sprengen ihren Nischenraum und 
schiefen nach vorn hinaus, wobei die StoBkraft durch Diagonalen gefiihrt wird: beim Daniel die schrag nach 
oben gehobenen Arme; beim Habakuk gar drei Diagonalen, namlich Bein und Arm des Propheten, der heraus- 
weisende Arm des Engels. Beim Jonas tritt wohl auch das eine Bein iiber den Nischenraum hinaus, parallel gefiihrt 
zum Rahmen fehlt ihm aber die Sto®kraft in den Kapellenraum hinein. Inhaltlich ist dieses Hinaus und Hinauf 
unterstrichen. Daniel ruft aus der Lowengrube zu seinem Herrn. Habakuk sieht die Zerstérungswut der Feinde 
und die Errettung seines Volks: ,,und der Herr wird mich in die Hohe fiihren, da® ich singe auf meinem Saiten- 
spiel‘ — der Engel braust herbei, Habakuk Iehnt noch auffahrend zuriick, der Engel wird ihn im nachsten Augen- 
blick schon an einer Haarlocke von dannen ziehen. Funktionen und Ausdruck sind ganz transitorisch, zugespitzt 
auf den Bruchteil einer Sekunde. Der Engel kam von hinten, die Nische ist also auch nach dorthin unbestimmt 


geweiteter Raum. Beim Daniel 6ffnen sich sogar Felsengriinde, aus der Tiefe ragt der Kopf eines Léwen, der ihm 
die Ferse leckt. 


Im gleichen Jahr beginnt die Innendekoration von S. M. del Popolo mit paarweis angebrachten 
Tugenden tiber den Bogenéffnungen zu den Nebenschiffer und gegen die Vierung hin. Die Arbeiten 
werden unter Leitung Berninis von einer Anzahl Gehilfen durchgefithrt. 1658—59 Ausbau der 
Capp. Chigi im Dom von Siena, ebenfalls im Auftrag Alexanders VII. aus dem Hause Chigi. 
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255. G. L. Bernini, Grabmal Fonseca. Rom 


Diesem Papst verdankt das Stadtbild Roms Auferordentliches, schon ein Jahr nach seiner Wahl 
beginnen die Arbeiten an Piazza di S. Pietro, die in seinem Todesjahr beendigt werden. Bernini 
findet in Alexander VII. einen Mazen, wie er ihn in Urban VIII. besessen hatte, wenn auch das 


Verhaltnis nicht gleiche menschliche Intimitat aufweist. 

Fiir die Capp. Chigi in Siena arbeitet er eine Maria Magdalena (Abb. 47) und einen inbriinstigen Hieronymus. 
Zwei andere Statuen sind Schiilerarbeiten. Vier Reliefs wurden nach seinen Modellen ebenfalls von Schiilern 
ausgefiihrt. Die Behandlung der Oberflache ist auBerordentlich, in starkster Suggestion empfindet man den 
gealterten Leib des Hieronymus, die etwas fiillige Weichheit der schénen Siinderin, die, wie der Franzose Chantelou 
einmal dufert, ein tréstliches Thema fiir Leute von verliebter Konstitution ist: solche Temperamente brauchen 
nur das Objekt ihrer Liebe zu wechseln, um Heilige zu werden. Die franzésische Kunst hat allerdings nie ver- 
standen, Sinnlichkeit und Inbrunst miteinander zu verschmelzen, der franzésische Kritiker weist aber auf den 
Zug der italienischen Barockkunst,*der jene Verschmelzung erklart: die Ubersetzung sinnlicher Affekte in reli- 
gidse Kontemplation. Der Vergleich mit Michelangelo liegt nah und ist durch Gegeniiberstellung der Abbildungen 
bereits gemacht. Man gedenke da aber auch jener fast schiichternen Auffassung eines Cristoforo Stati (Abb. 231), 
die vielleicht gerade darum manchem als die schénere erscheinen wird. — Im Sieneser Dom steht noch ein Stand- 
bild Alexanders VII., nach Berninis Modell von Antonio Raggi 1655 ausgefiihrt. Eine Bronzebiiste des gleichen 
Papstes, aufgefaBt im Augenblick nachdenklicher Konzentration, bewahrt der Pal. Chigi in Rom, ebendort noch 
drei andere und eine fiinfte im Pal. Chigi Zondadari zu Siena, die Nachbildungen von Schiilerhand sind. 

1656 erhalt Bernini die Aufgabe, den altchristlichen Thron, der angeblich Petrus gedient 
haben soll, fiir die ChorschluBwand von S. Pietro pompés zu fassen. Erst 1661 sind die 
Modelle in der Hauptsache beendet, 1665 wird der Gu8 von Giovanni Aretusi da Piscina 
ausgefiihrt, rasch geschieht der Aufbau. Vier Kirchenvater Gregor, Athanasius, Augustin und 


Ambrosius stehen auf hohen Buntmarmorsockeln um den Altar. ,,Questi con grazia inexpli- 
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cabile sostengono una base, sopra la quale essa 
Cattedra leggiadramente si posa.“‘ Diese Worte 
Baldinuccis sind wichtig in doppelter Hinsicht. 
Sie unterstreichen, wie schon bemerkt (S. 245), 
daB das statische Gefiihl des Barocks danach ver- 
langt, die gewichtigsten Massen leicht steigend er- 
scheinen zu lassen. In dieser einseitigen Bevor- 
zugung einer Kraftrichtung beriihrt er sich mit 
der Gotik. W4&hrend aber die Gotik nur ein 
sehnendes Hinauf kennt und damit die Massen 
entkérperlicht, bringt die stark ‘empfundene Pla- 
stizitat der Dinge im Barock jenes dampfartige 
Ausquellen nach allen Seiten hervor, fiir das 
dieser Aufbau ein glanzendes Beispiel bietet. Wie 
das Auge Gottes schwebt iiber der Kathedra in 


Schar von Engeln. Bronzestrahlen schieBen durch 
das Gewoge hin, Stuck und Farben spielen zwischen 
den vergoldeten Bronzemassen. Einen kleinen 
Tonbozzetto tiber das gleiche Thema in schlichterer 
-Fassung bewahrt das Kaiser-Friedrich- Museum 
in Berlin. 

Zum anderen ist in den Worten Baldinuccis 
bemerkenswert der Begriff der grazia. Er ist 
gegeniiber dem Gebrauch bei Lomazzo (S. 114) 
leicht -abgewandelt, statischer und dekorativer 

256. G. L. Bernini, Augustinus. Rom Art, und kann tibersetzt werden mit Leichtig- 

keit und Schmiegsamkeit. Besondere Bedeutung 
hat er fiir die franzésische Kunst erlangt. An béser Kritik hat es auch diesem Werk nicht gefehlt: 
,,La Catedra scaricata come insopportabile su le spalle di quei Gréci facchini e per due ligaccie 
appoggiata su le dita di due Latini‘‘ (Cod. Vat. 8622). Und im Cicerone steht noch immer das 
vor tiber sechs Jahrzehnten geschriebene Wort des groBen Renaissancisten und Barockverachters 
Jakob Burckhardt: ,,Es ist das rohste Werk des Meisters.‘‘ Dabei gestand Burckhardt dem jungen 
Alioth schon 1875: ,,Mein Respekt vor dem Barocco nimmt stiindlich zu‘‘! — Von den Kirchen- 
vatern ist Augustin (Abb. 256), als erstes Stiick 1661 gegossen, die monumentalste Figur. Die 
Form, die Bernini hier gefunden hat, dekorativ gesehen und doch grofartig in der Gebarde, 
hat auf die Barockskulptur, vor allem auch auf die deutsche, nachhaltigen: Einflu8& ausgeiibt. 
Wenigstens zwei Beispiele aus dem 18. Jhh. seien namentlich angefiihrt: die Monumentalskulp- 
turen des Hauptaltars von S. Peter in Miinchen und der Kirche in Diefen. 

Den dekorativen architektonischen Aufgaben unter Alexander VII. sind auch zuzurechnen die Arbeiten in 


der Capp. Silva in S. Isidoro 1663, das Reiterstandbild Konstantins als Abschlu8stiick der Vorhalle von S. Pietro, 
1654 bestellt, jedoch erst in dieser Zeit in Angriff genommen — Bernini spricht in Paris davon — und 1670 auf- 


gestellt, die Ausschmiickung der Scala regia des Vatikans gegen Piazza di S. Pietro 1663—66, die Dekorationen 


der Kirchen in Castel Gandolfo 1661 und in Aricca 1664. Inr;dem erwadhnten Vatikanischen Codex, den Fraschetti 


exzerpiert (Il Bernini, S. 321), findet sich auch iiber den Konstantin eine mokante Kritik, die das Urteil der Algardi-. 


‘ 


farbig abgeblendetem Glase die ‘Taube des Hei- 
ligen Geistes, umrauscht durch eine ungezahlté 
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257. G. L. Bernini, Die selige Ludovica Albertone. Rom (Phot. Anderson) 


partei ausdriicken diirfte: ,il cavallo per la lunghezza del corpo, che non havendo niente del vero, sara buono 
per Pegaso a Preti, non servando in tutte le membra simetria 6 armonia alcuna.“ ,,Ein Pegasus fiir Priester‘‘ — 
das reiBt allerdings brutal Schleier weg, mit denen Bernini und der Barock trotz aller Abwehr immer wieder blen- 
dend einfangen. Das dekorative Empfinden Berninis nahert sich bedenklicher Ubersteigerung, die rémische gravitas 
ist verschwunden. Die in die Tat umgesetzte Kritik Ludwigs XIV. an seinem ganz dhnlich konzipierten Reiter- 
portrat stiitzt unsere Behauptung, daB die Pole der geistigen Vorstellungskraft Berninis dem ersten Eindruck 
entgegen doch nicht viel Spielraum zwischen sich lassen (S. 234). Endlich die 162 Statuen auf der Kolonnade 
von S. Pietro, fiir die Bernini nur Skizzen gab. Es sind Werke, die nur Anspruch machen auf dekorative Silhouette 
und Schwung, gleichsam die eherne Fiigung von Sdulen und Gebdalk hier oben erlésend. Immerhin wird man 
Bewunderung vor der gewaltigen Produktionsleistung nicht verbergen kénnen,. wenn man den seltenen Vorzug hat, 
diese Arbeiten vom Dach der Kolonnade in der Nahe zu sehen- 

Ubersteigerung des Dekorativen, von nachhaltigem, wenn auch gliicklicherweise nicht vdllig 
betéubendem EinfluB auf seine Schule, ist Kennzeichen der vierten Epoche Berninis, deren 
Keime in den riesenhaften Massenarbeiten der sechziger Jahre liegen. Der Ausdruck seiner 
Skulpturen wird jetzt ein ganz allgemeiner, sehnsiichtig oder siiBlich. Jeder Kiinstler kennt 
die unangenehme Gewohnheit von Berufsmodellen, sofort in eine Pose zu fallen, einen Ausdruck 
anzunehmen, der nur auf den ersten Augenblick besticht und rasch fad wird, weil er nicht 
mehr aus dem Innern heraustreibt, sondern Maske ist. Mascheroni sind nicht zufallig beliebte 
Motive barocker Dekoration. Mit friiheren Arbeiten verglichen wirken die Spatwerke Berninis 
routiniert, aber leer, und wenn eine Ludovica Albertone (Abb. 257) schmerzlich an ihre Brust 
greift, so bleibt der Beobachter kiihl. Nichts mehr von der unentrinnbaren Suggestivitat im Aus- 
druck einer Santa Teresa (Taf. III), der dieses Haupt der Ausseufzenden nur duBerlich ahnlich 
ist. Die Motive der Gewandungen sind kalligraphisch wie in der dritten Epoche, jedoch nicht mehr 
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so gro® und ziigig gesehen. Sie sprudeln und jagen durcheinander, komplizieren sich, werden 


phrasenhaft. Bernini betont einmal Colbert gegeniiber, die Bildhauerarbeit fordre viel Geduld, 


denn nichts ist der Geistesarbeit mit ihrer Beweglichkeit so entgegengesetzt wie die starre pla- 
stische Form. Hier scheint dieselbe jeglichen Widerstand verloren zu haben, man kommt von 
dem Gefiihl nicht los, Bernini werde die Arbeit gar zu leicht. Ist es gestattet, von einem Barock 
des Barocks zu sprechen, man kénnte diesen Begriff hier wohl verwenden. Die Auflosung in 
Licht- und Schattenmassen macht Fortschritte, sie kompliziert die Form nicht, sondern zerreibt 
sie. In gleicher Gesinnung wird verschiedenfarbiges Material miteinander in Verbindung gebracht. 
Die Jaspisdraperie am Grabmal Alexanders VII. (Abb. 250) schlagt wie zéhe Wellen um die 
Skulpturen, nagt an ihren Silhouetten, verschlingt zur Halfte diejenigen im Grunde der Nische. 
Nur quantitativ, nicht qualitativ mége der Vergleich mit dem malerischen SpAtstil eines Tiziano 
und Rembrandt genommen werden. 


Am Beginn der Reihe stehen die beiden Engel mit Dornenkrone und Schriftband, die Bernini fiir die deko- 
rative Ausschmiickung von Ponte S. Angelo zu FiiBen der Engelsburg schuf. Sie sind 1669—70 ausgefiihrt, wurden, 
um ihre Schénheit vor Witterungseinfliissen zu schiitzen, gleich durch Kopien ersetzt und stehen heute zu Seiten 
des Altars in S. Andrea delle Fratte. Acht andere Engel wurden gearbeitet von seinem Sohn Paolo Bernini, 
Fancelli, Ferrata, Giorgetti, Guidi, Lucenti, Morelli und Raggi nach Skizzen des Meisters. Zwischen 
diesen und den beiden Originalwerken ist der Unterschied gro8, doch méchte ich nicht einmal sagen: zum Vorteil 
Berninis.. Der Engel mit den drei Nageln iiberragt durch hoheitsvolle Gebarde, feierliche Haltung die Berninischen. 
Bei ihnen ist alles Gewoge von den zerzausten Federn der Fliigel bis zu den Wolkenknaueln am Boden. Der Kontra- 
post geht in Zuckungen auf (der Paulus am Beginn der Briicke 1463 von Taccone, der Petrus Mitte des 16. Jhhs. 
von Lorenzetti gearbeitet). 


Am Grabmal Alexanders VII. in S. Pietro 1671—78 (Abb. 250) ist von Bernini eigenhandig nur der Kopf des 
Papstes gearbeitet. Das Modell wurde 1672 in Holz und Stuck aufgebaut. Eine Schar von Schiilern arbeitete die Marmor- 
figuren der Caritas und Veritas, der Prudentia und Justitia im Hintergrund sowie die Figur des Papstes, und 
zwar sind auch diese Skulpturen wieder im einzelnen gemeinsame Arbeiten verschiedener Bildhauer. Der barocke 
Massenbetrieb nimmt industrieartige Formen an. Veritas mit der Sonnenscheibe im Arm, im Typ mit der Veritas 
der allegorischen Gruppe verwandt, war einst nackt, wie neben anderen Baldinucci versichert: ma perché femmina 
nuda, benché di sasso, ma perd di mano del Bernino, non bene si confaceva colla candidezza de’ pensieri dell’ oggi 
Regnante Pontefice ... egli di subito le fece una veste di metallo, la quale tinse di bianco a somiglianza del marmo. 
Da die von Fraschetti verdffentlichte angebliche Zeichnung Berninis fiir das Grabmal in der Biblioteca Chigiana 
wohl ein schénes nacktes Bein zeigt, Brust und Hiiften aber ziichtig verhiillt, iibertreibt entweder Baldinucci mit 
,interamente ignuda“ oder die Zeichnung ist nicht der Entwurf. Ich méchte ersteres annehmen, ohne mich fiir die 
Urspriinglichkeit der Zeichnung zu erklaren. Schon das schéne Bein einer Berninischen Frau konnte die ernsten 
Gedanken selbst eines Priesters auf Abwege fiihren. Der Zeichnung nach scheint auch.das Tuch iiber den vollen 
Busen der Caritas, an dem gesattigt der Séugling ruht, nachtraglich etwas hinaufgezogen zu sein. Charakteristisch 
sind diese nachtraglichen Bronzegewander zwar fiir die Anschauung der Zeit, doch wird man bedauern, welche 
Késtlichkeiten hier verhiillt sind (S. 102). Gewisse Uppigkeit ist fiir Bernini ebenso bezeichnend wie fiir die anderen 


Barockmeister. Sie entspricht dem Wunsch nach gesteigerter Plastizitat, die Oberflache wird schwellender und. 


weicher als an mageren Kérpern. Bernini erzahlt einmal, er habe aus diesem Grunde gern nach Orientalen ge- 
zeichnet. Die weichen Elfenbeinarbeiten van Obstals werden von Bernini hochgeschatzt, Beziehungen zu Rubens 
verdeutlichen sich damit. 

Das Grabmal muBte in eine Nische eingebaut werden, aus der eine bei Bauarbeiten: haufig benutzte Tiir ins 
Freie fiihrt. Aus ihrem Dunkel 148t Bernini ein ehernes Gerippe auftauchen, das den Jaspisteppich zuriickwerfend 
dem Papst ein abgelaufenes Stundenglas entgegenhalt. Die geistreiche Idee verrat den gewandten Theaterregisseur. 
Der bewegungslos im Gebet kniende Papst ist architektonische Kroénung der unten brodelnden Massen. Man 
wiirde kaum erstaunt sein, Quellen rauschen zu sehen, so sehr gleicht die Konzeption dem Brunnen auf Piazza 
Navona. Soweit wie irgend méglich iibernimmt diese Aufgabe der pompés modellierte Teppich am Sockel der 
Papstfigur. 

Das Ganze ist nicht mehr komponiert auf jenes Herausrauschen plastischer Massen aus dem Nischenraum 
wie das Grabmal Urbans VIII. (Abb. 249), die Figuren im Grunde ziehen die Bewegung wieder zuriick, die Massen 
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im Vordergrund greifen mehr seitlich aus als nach 
vorn. Der Berg von Marmor und Jaspis fiillt nur 
noch drangend den Raum, staut sich auf, ohne 
ihn wirklich als etwas Organisches in Bewegung 
zu setzen — es ist das gleiche Gefiihl, das die Falten- 
motive zusammenballt, die fiihrenden Linien iiber- 
hauft, Barock im Barock. Uber dieses Extrem irt 
der Entwicklung des Barockgrabmals sind auch die 
Schiiler Berninis nicht mehr hinausgegangen, ja, 
man konstatiert in den spateren Papstgrabern eine 
gewisse Opposition. 

Wieweit die Hand Berninis an den Bronze- 
engeln des Ciboriums fiir S. Pietro 1675—76 mit- 
gewirkt, wage ich nicht zu entscheiden; architek- 
tonisch ist es bemerkenswert als Ankniipfung an 
den Tempietto Bramantes. Sein letztes groBes 
Skulpturwerk ist die Ludovica Albertone um 1675 
(Abb. 257), aufgestellt in einem Ausbau der kleinen 
Kapelle, die seitlich an das Kirchlein S. Francesco 
a Ripa angebaut ist. Die Selige liegt ausgestreckt 
auf ihrem Lager ,,in atto di morire.‘‘ Der Todes- - LS 
schmerz greift in ihre Brust, die Hande pressen Wary ° 
das Gewand. Das Haupt sinkt auf Kissen ‘zuriick, 258. Algardi, Roberto Frangipani. Rom 
seufzend, selig seufzend méchte man sagen, denn 
mit diesem halbgedffneten Mund, diesen Lippen, die sich schtirzen, diesen halbgeschlossenen Augen hat uns die 
Heilige in S. M. delia Vittoria bekannt gemacht. Engelképfchen flattern, an die Wand des Hintergrundes ge- 
heftet, wie Schmetterlinge hernieder. Ein wenig Boucher ist in diesem Sterben; wenn Todeskampf so ist, 
braucht man ihn nicht zu fiirchten. Die Gewandmassen werfen und kndulen sich, doch wie nur-dekorativ sind 
sie gegeniiber jenem leidenschaftlichen Strémen um die heilige Theresa! Man bleibt kiihl an diesem Sterbe- 
lager. Die Detailbehandlung verrat, daB der greise Meister dem harten Marmor gegeniiber sich eines jiingeren 
Armes bedienen muBte. Ich méchte hier den Namen Antonio Raggi aussprechen. 

Am 28. November 1680 starb Bernini an den Folgen einer Erkdltung, die er sich bei einer 
technischen Untersuchung in den kiihlen Kellern der Cancelleria zugezogen hatte, ,,la fulgida 
gloria di nostra gente“, wie sein italienischer Biograph Fraschetti ihn nennt. Es schmalert seinen 
Ruhm nicht, wenn man darauf hinweist, daB schon in seinen letzten Lebensjahren die Opposition 
bei Kiinstlern und Kunstschriftstellern wuchs, wozu nicht wenig die franzésische Kolonie in 
Rom beigetragen haben mag, daf er selbst seine fruchtbaren Prinzipien bis zur Leere ausgeschdpft 


hat und daB schlieBlich gleichzeitig mit ihm, ja vor ihm, im Norden Deutschlands ahnliche 


Strémungen aus der Skulptur tiefer und ernster sich durchgerungen hatten. Sie verkamen, ihr - 


Leben empfing die Barockskulptur aus den Handen dieses Mannes. 


Bei den Kunstschriftstellern des 17. Jhhs. finden wir eine auffallend unterscheidende Tren- 
nung der Richtung Berninis von derjenigen Alessandro Algardis. Man sucht zu bestimmen, 
ob ein jiingerer Bildhauer Schiiler und Nachfolger Berninis oder Algardis ist. Bellori, der kunst- 
theoretische Verfechter klassizierender Anschauung, der versteckt und offen die Richtung Ber- 
ninis angreift, erklart Algardi fiir den intelligente pit d’ogni altro dell’ eta sua. Man wird in 
diesem Gegensatz zundchst eine Nachwirkung der Haltung beider Kiinstler zueinander sehen, 
die zeitlebens Rivalen blieben und als solche auch gegeneinander ausgespielt wurden: Innozenz X. 
begiinstigte Algardi, gab Auftrage auf groBe Werke, wahrend Bernini seine Ungnade spiiren 
muBte. Der Gegensatz ist jedoch nicht nur kunstpolitischer Natur, sondern auch formaler Art. 
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Allerdings fehlt uns die Erziehung des Auges, um diesen formalen Gegensatz rasch heraus- 
zufinden. 
Alessandro Algardi ist 1602 in Bologna geboren und erhielt seine erste kiinstlerische Aus- 
bildung in der dort von Lodovico Carracci begriindeten Akademie wie in dem Atelier des Bild- 
hauers Giulio Cesare Conventi. Beziehungen zu den Malern seiner Zeit, insonderheit zu Carlo 
Maratta, haben sich in den meisten seiner Arbeiten ausgewirkt. Zwanzigjahrig finden wir ihn 
in Mantua am Hof Herzogs Ferdinand beschaftigt mit kunstgewerblichen, kleinplastischen 
Arbeiten. Die Fresken Giulio Romanos, die Antikensammlung des Herzogs entwickeln bei ihm 
eine sduberlich manieristische Arbeitsweise, die auf groBe Formen abzielt, peinliche Naturbeob- 
achtung verlangt, stets einen gewissen feierlichen Ernst der Auffassung erkennen la8t. 1625 
kommt er nach Rom. Obgleich auch dort zundchst in der Hauptsache mit kleineren Elfenbein-, 
Bronze- und Silberarbeiten beschaftigt, erwirbt er sich bald einen Namen als Restaurator von 
Antiken und arbeitet daneben eine ganze Anzahl Portratbiisten. 

Man muf8 die sorgfaltige, genaue Behandlung dieser Portratbiisten in einer Zeit, die sehr 
realistische Forderungen an das Kunstwerk stellte, gleichzeitig aber vero e grande als eine Haupt- 
forderung dem Portrat gegeniiber formulierte, besonders geschatzt haben, wahrend die Kritik 
gegeniiber Bernini gern mit dem Vorwurf genialer Fliichtigkeit aufmarschierte. Die friihen 
Marmorbiisten, wie der Laudivio Zacchia von 1626 im Kaiser Friedrich-Museum, den Baldinucci 
als Kardinal Zacchia Rondanini erwahnt, die drei Biisten der Frangipani der gleichnamigen 
Kapelle in S. Marcello al Corso zu Rom, von denen ich Roberto Frangipani abbilde (Abb. 258), 
der Dichter Francesco Bracciolini, welcher sich 1618 durch die antikische Satire Scherno degli 
Dei beriihmt gemacht hatte, der Giovanni Grazia Millini in S. M. del popolo 1629—30 wirken 
wie photographisch getreue Naturwiedergaben, aber doch keineswegs kleinlich. Sie bewahren 
etwas von rémischer gravitas. Algardi halt es mit der alteren Generation, wir finden in Rom 
ja auch einen Soria in der Baukunst neben Bernini und Borromino. Seine Materialtechnik gibt 
der Berninis kaum etwas nach, er sucht aber mit ihr nur dem Natureindruck zu dienen, statt 
sie zum Trager seiner subjektivistischen Auffassung zu machen. Gewoéhnt, durch das Tempera- 
ment und die iiberzeugende Darstellungsweise Berninis mitgerissen zu werden, will es uns scheinen, 
als ob Algardi allzu akademisch in der Auffassung sei — und mit diesem Urteil treffen wir auf 
den Kern der zunachst nicht recht verstandlichen Antagonie. Er ist der Fithrer jener strengeren 
Richtung, die trotz aller neuen Errungenschaften der barocken Auffassung an der klassischen 
Kunst der Hochrenaissance festhalt und den Fortschritt mehr in der Detailbeobachtung als in 
berninesker Idealitat sucht. 

Bellori zahlt in seinen Vite sehr ausfiithrlich die Werke des Kiinstlers auf. Die Forschung hat sich wenig 
mit ihm beschaftigt und dem deutschen Forscher ist es fiir die ndchste Zeit unméglich, versteckteren Werken 
Algardis nachzugehen. Skulpturen von ihm befinden sich in Rom, Perugia, Bologna, Piacenza, Genua, in Aran- 
juez, S. Maximin in der Provence, in verschiedenen Museen europdischer Hauptstddte. Von seinen zahlreichen 
Kleinarbeiten aus Edelmetall und Bronze ist nicht viel erhalten; eine GeiBelung Christi durch zwei Schergen im 
Wiener Hofmuseum, von der sich eine Wiederholung im Pal. Corsini zu Florenz befindet, weist ihm v. Schlosser 
(Werke der Kleinplastik) iiberzeugend zu: eine Komposition, die sich ganz auf sauber gefiihrte Linie ausrichtet, 
peinlich die Einzelheiten durcharbeitet und wiederum vorsichtig glattet, wahrend gesteigerter Ausdruck bewuBt 
vermieden wird. Die Gruppe diirfte gegen 1640 entstanden sein. 

1640 ist Algardi Principe der Accademia di S. Luca. Zwei iiberlebensgrofe Stuckfiguren, 
ein Johannes der Taufer und eine Magdalena, waren vorher fiir S. Silvestro a Monte Cavallo ent- 
standen, in diesem Jahre 1640 arbeitet er die Statue des Filippo Neri mit dem Engel in der Sakristei 
des Oratoriums S. M. in Vallicella, ebendort eine Bronzebiiste Gregors XV. In enger Anlehnung 
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an das Longinusmartyrium des Malers Andrea 
Sacchi in S. Pietro entsteht 1641 die Gruppe der 
Enthauptung des Paulus in S. Paolo zu Bologna. 
Eine Anzahl aus dieser Zeit stammender Terra- 
kottamodelle hat noch Bellori gesehen. Fiir die 
Entwicklung seines Portratstils ist die Biiste 
des Odoardo Santarelli in der Taufkapelle von 
S. M. maggiore kennzeichnend. Die technische 
Behandlung wird weicher, weniger peinlich, 
ohne wie bei Bernini sich ins Dekorative zu 
wandeln. Die Auffassung bleibt ernst und wiirdig. 
Die Kartusche unterhalb der Biiste, ein laut 
klagendes, gefliigeltes Haupt, beweist, wie jede 
dekorative Aspiration bei ihm von vornherein 
durch phantasielos sorgsame Detaillierung unter- 
driickt werden muBte. 

Innozenz X. beschaftigte ihn sogleich mit 
gréBeren Aufgaben. Nachdem Urban VIII. die 
Tradition durchbrochen, da® nur dem verstor- 
benen Papst: die Ehrung einer Statuensetzung 
auf dem Kapitol zu bewilligen sei, bestellte 
auch er 1645 seine Bronzestatue, diplomatischer 
dieselbe durch einen BeschluB des rémischen Senats 
sanktionieren lassend. Dem  unverkennbaren 
Schwung in der Gesamtauffassung schadet das 
allzu liebevoll behandelte Detail. Eine Biiste der Donna Olimpia bewahrt der Pal. Doria- 
Pamphili. Im Auftrage des Camillo Pamphili entsteht nach ersten Verhandlungen 1644 die 1652 
vollendete Villa Pamphilia unter Leitung Algardis und tatiger Mitarbeit des Architekten und 
Malers Grimaldi. - 

Der Sohn Olimpias hatte der Wiirde eines Kardinalnepoten entsagt, die reiche Fiirstin von Rossano, Olimpia 
Aldobrandini, geheiratet und war nach kurzer Abwesenheit mit ihr 1648 nach Rom zuriickgekehrt. Er konnte es 
sich gestatten, die groBte Villa in der Nahe Roms zu besitzen, doch sind die ersten Entwiirfe, die ich in meiner 
,, Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts‘ verdffentlicht habe, auf ein bescheideneres MaB reduziert worden. 
Die Satze, die Bellori dieser mit zahlreichen antikisierenden Reliefs nach den Entwiirfen Algardis geschmiickten 
Villa widmet, sind fiir die klassizierende, wagende Gesinnung charakteristisch genug, um hier einige zu zitieren: 
,un rilievo leggiero di stucchi fregiando dolcemente la superficie con purita, e simmetria de gli spazj... nell’ 
architettura di questo edificio Algardi seguitd una pianta del Palladio accommodatala ottimamente al luogo 
aperto della Villa... regolatosi con gran giudizio nelle disuguaglianze de’ siti irregolari‘‘ — also RegelmaBigkeit, 
Reinheit und Symmetrie! Das ist auch der Charakter seiner Skulpturen. 

Erst unter Innozenz X. wird das schon friiher begonnene, eine Zeitlang aus Geldmangel 
aufgegebene Grabmal Leos XI. in S. Pietro beendet (Abb. 259). Nicht lange vorher war das Grab- 
mal Berninis fiir Urban VIII., an dem ebenfalls jahrelang gearbeitet wurde, enthiillt worden. 
Das von Algardi proklamierte Programm ist durch und durch antiberninisch. Die Formen des 
Sarkophags sind so gewahlt, daB er im Nischenraum gar keine Aktion entwickelt, sich ihm ein- 
bettet wie ein Stein seiner Fassung. Ruhig, ja behaglich sitzt der Papst auf dem Thronsessel, 
Prudentia (nach anderen Maiestas) als gewappnete Heroine, und Liberalitas mit einem Beutel 
scudi stehen wie Schildwachen gelassen auf den Seiten. Das ist ein durchaus renaissancemaBiges 


259. Algardi-Ferrata-Peroni, Grabmal! Leos Xi. 
Rom (Phot. Brogi) , 
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Verhaltnis zur Nische, deren Raum gentigt und 
deren Rahmen faBt. AuBerungen von Klage und 
Schmerz verbieten sich fiir diese Gesinnung. 


Diese Figuren verlangen nichts anderes, 
als ein antikisch heiter-ruhiges Dasein, sie sind 
von stiller Schénheit, der man sich nicht ent- 
ziehen kann, neben der man die Affekte Ber- 
ninis als Pose empfinden wiirde, wenn man 
sie, was freilich unrecht, aus ihrem groBen 
Zusammenhang isolierte. Aber eben jene Iso- 
lierung strebte der Klassizismus wieder an, und 
Algardi und seine Mitarbeiter sind es, die in 
eine Zukunft weisen, nachdem das appassionato 
Berninis verhallt ist. 

Eigenhandig von Algardi gearbeitet ist nur die Fi- 
gur Leos XI. Der Gesichtsausdruck ist wiirdig, aber 
gegeniiber dem lebensvollen Gesicht Urbans VIII. etwas 
miide und leer. Mit unendlicher Sorgfalt sind die Ein- 
zelheiten wiedergegeben, die Hande, die Stickertien, die 
Spitzen des Gewandes. In schweren groBen Falten legt 
sich das Pallium um das knitterig plissierte Leinen 
der Alba. Sein Schiller Guiseppe Peroni arbeitete 
nach seinem Modell die Liberalitas, Ercole Ferrata 
die Prudentia. 

Im machtigen Relief der Vertreibung Atti- 
las (Abb. 260, Héhe und Breite 7,15 : 4,05 m), 
das Innozenz X. 1646 fiir das Jubilaumsjahr 
1650 zur Aufstellung auf dem Altar des hei- 

260. Algardi, Vertreibung des Attila. Rom ligen Leo bestellte, nachdem zundachst Guido 

Reni, dann Cesari d’Arpino ein Altarbild hatten 
malen sollen, — Do menico Guidi hat bei dieser gewaltigen, aus fiinf Marmorblécken zusammen- 
gesetzten Arbeit die rasch erlahmende Hand Algardis unterstiitzt —, scheint allerdings auf den 
ersten Blick diese klassische Gesinnung alle Konzessionen dem Berninischen Geist zu machen. 
Die Aktion ist bewegt, Petrus und Paulus sausen wie zwei bravi auf den sich entsetzt wendenden 
Hunnenk6nig hinab, die durch die Papstfigur gehende Drehung weist nach oben in Richtung 
der erhobenen Hand. Erst nach und nach merkt man, wie sorgfaltig die Symmetrie der Kompo- 
sition abgewogen ist, wie die plastischen Massen auf der Flache gleichmaBig aufgebaut werden, 
die StoBkraft der Apostel wenigstens dadurch gemildert ist, daB sie einem Dreieck mit breiter 
Basis parallel zum Wolkensaum und unterem Reliefrand einkomponiert sind, ihre Masse auf der 
Flache zwei Engel auszugleichen suchen. Man wird auch trotz des malerischen Stils bemerken, 
daB das Algardische Relief in seiner Tiefendarstellung sehr zuriickhaltend ist, gleichmaig hoch 
modelliert und nicht einmal die illusionistische Tiefe erreicht wie Pietro Bernini (Abb. 234). Man 
vergleiche demgegeniiber Illusionswirkungen der Capp. Cornaro (S. 240ff.). Geht man auf Einzel- 
heiten ein, so ist gewiB der Unterschied zwischen Algardi und Raffaello, dessen Fresco im Vatikan 
ihn’ inspirierte, bedeutend, aber doch nicht so groB, daB man die Verwandtschaft tibersehen 
kénnte. Jene Drehungen durch den ganzen Korper sind raffaelisch, die Gewandmassen erscheinen 
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mit ihrer sicheren Plastizitat, als ob durch Hochrenaissancemotive ein etwas lebhafterer Wind 
striche. Man stelle daneben Berninis Theresa (Taf. VIII), die 1647 vollendet wurde. Algardis 
Mafhalten und die Richtigkeit seiner Proportionen hat man geriihmt, wahrend die kurzen Beine 
des Longinus verspottet wurden. Den feisten Barockbengelchen Berninis gegentiber werden 
seine Putti gelobt. Schon Sandrart (Teutsche Academie) bemerkt: ,,Er folgte des Francesco 
du Quesnoy Manier in den Bildern, Kindern und anderen nach, weil er selbige iiber alle andere 
aestimiert.“© Als bewuBt klassizierend ist das Relief zu werten, und so hat man das Lob eines 
den Leistungen des Hochbarocks ablehnend gegeniiberstehenden Kunsthistorikers wie Bellori 
zu verstehen: scoltura unica fra le moderne che abbia insieme grandezza e copia di figure. 

- Wahrend der Arbeiten fiir S. Niccold da Tolentino ereilte ihn 1664 der Tod, doch wurde der Hauptaltar nach 
seinen Modellen von Schiilern gearbeitet. Unverkennbar hier die Absicht, es dem Theresaaltar gleich zu tun 
und dabei seinem eigenen Prinzip zu dienen. Der Altar ist von Saulen flankiert, dariiber ein gebrochener Giebel. 
Die Gruppe steht reliefmaBig auf dunklem Grund: in Wolken erscheint, begleitet von zwei Heiligen, die Madonna 
dem heiligen Nikolaus. Formale und psychische Bewegungen sind ruhig und féierlich, wie einé beleuchtete Abend- 
wolke, die vor dunkelndem Himmel steht. Domenico Guidi arbeitete die Gruppe der Jungfrau, Ercole Fer- 
rata den Nikolaus und das Relief Gottvaters im Giebel, Francesco Baratta die Engel auf den Giebelstiicken. 


Einfliisse des niederlandischen Stils, die in Rom gegen 1600 beobachtet werden konnten 
(S. 215), finden ihre nachdriicklichste Zusammenfassung und Weiterbildung im Auftreten des 
Briisseler Bildhauers Frangois Duquesnoy, genannt wie so viele seiner Landsleute in Italien 
il Fiammingo, der 1619 fiinfundzwanzigjahrig nach Rom kommt. Er ist der Sohn des durch 
das Manneken-Pis in Briissel bekannten Jér6 me Duquesnoy d.A- und wurde in dessen Atelier 
ausgebildet. Werke in Briissel, die Bellori anfiihrt, diirften solche Atelierarbeiten sein. Wichtiger 
ist der Einflu& des 17 Jahr alteren, bereits weltberiihmten Rubens auf den jungen Bildhauer. Nicht 
Tizianos, jetzt in Madrid befindliches quadro degli Amori, wie Bellori und Baldinucci meinen, 
haben seine Darstellung des Putto angeregt, sondern Rubenssche Werke wie der ,,Friichte- 
kranz‘‘, die Amorinen eines ,,Blumenkranzes“, jetzt in Miinchen; das beriihmte Relief des Engel- 
konzerts in SS. Apostoli zu Neapel (Abb. 261; leider nach einem Gipsabgu8) scheint direkte 
Entlehnungen aus beiden Bildern aufzuweisen, wie den liegenden Putto links, den Schalmei 
blasenden dariiber und den vorletzten rechts, die auf dem Friichtekranz und dem Blumenkranz 
vorkommen, letzter im Gegensinn. Das Motiv seiner ersten verschollenen Marmorgruppe in Lebens- 
gréBe, una Venere sedente in atto di allattare Amore (vergl. Abb. 422), die Baldinucci erwahnt, mutet 
vlamisch an. Der Ausdruck, die Formbehandlung des Andreas (Abb. 247) sind gleichfalls im Geist 
von Rubens. So ist der Kopf des Sterbenden Seneca in Miinchen behandelt, ebenso modellieren 
der unter den Augen von Rubens aufwachsende Faydherbe und seine Schule (Abb. 302). Vla- 
mischer Barock farbt den italienischen Strom. Nachhaltiger noch ist der Einflu8, den der Viame 
auf seine nach Rom kommenden Landsleute wie Rombout Pauwels, Ledoux ausiibt, die 
Kette reicht dann, verstarkt durch den EinfluB Rubens’, weiter zu Faydherbe, van Opstal, 
Quellinus und durch die in Frankreich arbeitenden niederlandischen Bildhauer zu den fran- 
zosischen Kiinstlern des 18. Jhhs. Bouchardon und Falconet. Rubens schrieb kurz vor 
seinem Tode aus Antwerpen am 17. April 1640 an Duquesnoy einen Dankesbrief, der so bezeich- 
nend ist, daB er hier in Ubersetzung folgen mége: ; 

Ich weiB nicht, wie ich Euer Herrlichkeit meinen Dank fiir die Modelle, die Ihr mir geschickt habt, und 
fiir die Gipsabgiisse der beiden Kinderfigiirchen vom Epitaph van den Eynde in S. M. dell’ anima ausdriicken 
soll. Noch viel weniger aber vermag ich meiner Bewunderung ihrer Schonheit Worte zu leihen. Man wei8 nicht, 


ob Natur oder Kunst sie gemacht haben, ob der Marmor sich zum Leben erweicht habe. Auch von dem Ruhm 
des heiligen Andreas, der jetzt enthiillt ist, habe ich gehort. Ich und unsere ganze Nation freuen uns dariiber mit 
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Euch, denn wir nehmen an Eurem Ruhm teil. Wenn mich nicht Alter und schmerzende Gicht hier festhielten, 
ich kame selbst nach Rom, um ein so hervorragendes Werk mit eigenen Augen bewundern zu kénnen. Doch 
hoffe ich, Eure Herrlichkeit hier einmal wieder unter uns zu sehen, damit unser teuerstes Vaterland Vlandern 
durch Eure herrlichen Werke beriihmt werden mége. Ich wiinschte, dies wiirde geschehen, ehe meine Augen 
erléschen, damit sie noch die Wunder Eurer Hand sehen, die ich mit Liebe kiisse. Ich erflehe von Gott fiir Eure 
Herrlichkeit langes Leben und Gliick.“‘ 

Francois Duquesnoy hat sich in Rom zunachst nur mit Kleinarbeiten, insbesondere Elfenbein- 
schnitzereien durchgebracht. Bernini wurde auf ihn aufmerksam und zog ihn zu Arbeiten am 
Tabernakel in S. Pietro (S. 230) heran. Der Aufenthalt Poussins, der 1624 nach Rom kam und mit 
dem ihn herzliche Freundschaft verband, hat sein Auge fiir die edle Schénheit der Antike erzogen, 
die in der Susannastatue eine Auferstehung erlebt. Als Poussin 1640 nach Frankreich gereist 
war, doch schon 1642 zuriickkehrte, scheint er eine Einladung Ludwigs XIII. an Dusquesnoy 
mitgebracht zu haben. Er sollte Mitbegrtinder einer Pariser Kiinstlerschule werden, doch starb 
der Kiinstler auf der Reise dorthin 1643 in Livorno. : 

Seine Puttidarstellungen, deren liebreizende Auffassung des kleinen rundlichen, unent- 
wickelten Kinderkérperchens man bewunderte, haben ihn beriihmt gemacht. Abgiisse, wie er 
sie Rubens sandte, waren beliebte Vorbilder in den Bildhauerwerkstatten, auch Bernini hat seiner 
Auffassung in den Kindern beider Papstgrabmale gehuldigt. An die Gruppe des Engelkonzerts 
vom Altar in SS. Apostoli zu Neapel (Abb. 261) lehnen sich Gaulli, gen. Bacicciound Raggi 
an, als sie im Gest zu Rom die Reliefs der musizierenden Kinder schaffen (Abb. 262). 

Bellori zahlt eine ganze Anzahl solcher Darstellungen auf: Bacchanal mit Kindern und Ziegen; l’Amor 
divino che abbatte l’Amor profano calcandolo col piede e chiudendogli la bocca con la mano per farlo tacere mentre 
un’ altro Fanciullo inalza la corona di lauro in premio della vittoria immortale; Sileno colco ed appogiato ad un’ 
arbore — dormendo ubbriaco alla bocca di un antro, dazu ihn neckende Putten, eine Nymphe und Satiretti mit 
dem Esel des Silen nach Virgil; ein Merkur, dem ein Amoretto Fliigelschuhe anschnallt in Begleitung eines Herkules; 
Amoretto ignudo... in atto di saettare con I’arco, e solleva dietro una gamba riguardando al segno. Gemmen und 
hellenistische Reliefs scheinen Vorbilder zu sein. Ein Amoretto inclinato a pulir l’arco grande al naturale, der fiir den 
Prinz von Oranien im Haag gearbeitet wurde, ist in das Kaiser-Friedrich-Museum in Berlin gelangt. Wie Duquesnoy 
sich bei der Darstellung des Amor divino und Amor profano an ein Bild des Annibale Carraci anlehnte, so ist dies 
Marmorfigiirchen einem in der Wiener GemAldegalerie befindlichen Bilde von Parmeggianino ,Eros als Bogen- 
schnitzer“ entlehnt. Nach Ansicht der damaligen Kiinstler iibertraf er mit diesen Darstellungen, die innerhalb 
des Marinismus und der pompdésen Pose wie Bucolica wirken, alles Bisherige. Seinen Putti gegeniiber schienen 
diejenigen Michelangelos wie Ercoli senza tenerezza alcuna. Im Handel tnd in Sammlungen ist es iiblich, 
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jede niedliche Kinderdarstellung, vornehmlich Kleinbronzen, als Duquesnoysche Arbeit anzusehen — Beweis 
fiir das noch sehr wenig ausgepragte Qualitatsempfinden gegeniiber dieser Kunstepoche. 

Nur zwei Monumentalwerke hat Duquesnoy geschaffen, den Andreas mit dem Kreuz fiir 
einen Kuppelpfeiler in S. Pietro (Abb. 247; s. S. 236) und die SusannainS. M. di Loreto (Abb. 265). 
Das Stuckmodell fiir den Andreas war 1629 beendet, ein erstes zerbrach. Es hat sich erhalten 
und steht in S. Guiseppe delle Fratte. Die Enthiillung der Figur fand 1640 statt. Alles an dieser 
Figur ist inbriinstige Sehnsucht nach oben, wohin auch die Arme des Andreaskreuzes weisen. 
In Schrittstellung schwingt die Figur empor, das Gewoge plastisch klar gesehener Falten begleitet. 
Der Kopf ist ganz weich modelliert, ihm gegentiber wirken Berninische Skulpturen dieser Zeit 
viel praziser. Auf die Beziehung zu Rubens wurde verwiesen. Die ausgebreitete Hand des Martyrers 
ist bereit, Tod und Seligkeit von oben zu empfangen: ,,tantoche alle ordinate contrapositioni, 
e bellezza de’ panni, e dell’ ignudo 1’ occhio s’empie d’armoniche proporzioni, e si desta alla 
maraviglia“ (Bellori). Demiitige SiBigkeit durchflutet Susanna (Abb. 265), die 1630 entstand. Ihre 
Kontur ganz geschlossen, ihre Plastizitat entwickelt sich im Prisma des Blocks. Inhalt und Form 
widersprechen dem Programm des Hochbarockes, wie es bereits mit der Bibbiana Berninis (Abb. 241) 
aufgestellt war. Aber gerade darum wurde diese Figur das héchst bewunderte Vorbild fiir alle 
diejenigen, die konservativ blieben. Es ist der altere Stil, aber keineswegs der altmodische. Du- 
quesnoy schlieBt sich antiken Gewandstatuen an, das bewunderte man in einer Zeit, deren Sammel- 
eifer immer leidenschaftlicher wurde. Man erfaBte auch sogleich den Unterschied: ,,Non cosi 
tosto fii esposta al pubblico questa statua, che a lui si rivolsero gli occhi, e le voci di ciascuno, ve- 
dendosi le pit scelte, e le migliori forme, che sopra la natura possa conseguir I’ idea studiosa degli 
antichi‘ (Bellori). Passeri nennt ihn den rigoroso imitatore della maniera greca, Baldinucci 
(Notizie) beobachtet, daB das Motiv fiir die Susanna der Urania des Kapitolinischen Museums 
entlehnt ist. War Bernini die Gegenwart, so schien dieses Werk von Duquesnoy die Ewigkeit 
zu verkérpern. Bellori fat die Urteile zusammen: ,,spira nel volto un’ aria dolce di grazia 
purissima con semplice chioma raccolta, e tutti i lineamenti sono formati alla bellezza ed al pudore... 
la rotondita pura delle membra... 1’ idea studiosa degli antichi‘‘ — also antibarocker kubischer 
Zusammenschluf, antibarocke Auffassung! Ja, Duquesnoy, nicht Bernini ist ihm der Erfiiller 
Michelangelos, der ,,un’ altro luogo sublime nell’ arte‘ erreicht habe. In seinen Portrats zeigt 
sich auch Duquesnoy nicht unbeeinfluBt von der Darstellungsart Berninis. 


Mehrere kleine Bronzebiisten in freier Anlehnung an die Susanna befinden sich in europdischen Sammlungen, 
die durch Zartheit ihres Ausdrucks und Weichheit der Modellicrung ohne allzu starke Verwischung der Form auf- 
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263. Frangois Duquesnoy, 264. Ferrata, Madonnastatuette. 
Madonnastudie. Berlin Berlin (S. 268) 


fallen. Auch die beriihmte polychrome Wachsbiiste eines jungen Madchens im Museum von Lille, die Neoromantik 
Thodes zu hiibschen, wenn auch unrichtigen Gedanken verleitet hat (vgl. Franz Wickoff, Schriften 1913, Bd. II), 
diirfte aus der Werkstatt Duquesnoys stammen., Fancelli, Peroni und namentlich Ferrata haben sich dem 
Eindruck nicht entziehen kénnen. So ist es wohl erklarlich, daB einer der reizendsten Terrakottabozzetti, die das 
Kaiser-Friedrich-Museum besitzt (Abb.*263), mit einem Fragezeichen dem Ercole Ferrata zugewiesen wurde. 
Wie ein Vergleich mit der Susanna (Abb. 265), den Faltenmotiven des Andreas (Abb. 247), ein Vergleich des 
Christkindes mit dem mittleren Putto des Neapler Reliefs (Abb. 261) beweisen, handeit es sich hier um ein ent- 
ziickendes Originalmodell Duquesnoys. Daf der Kiinstler Terrakotten gearbeitet hat, geht auch aus einer Be- 
merkung Belloris tiber eine Terrakottanachbildung des Laokoon hervor. Ferrata hat sich an dieses Modell 
angelehnt (Abb. 264, S. 268), ebenso noch 1728 W(alterus) Pompe in der Terrakotta des Rijksmuseums. 

Zwischen den Polen Giovanni Lorenzo Bernini und Alessandro Algardi — due moderni 
lumi della scultura nennt sie 1730 Pascoli —, erwarmt und reguliert durch den Einflu8 Duquesnoys, 
vollzieht sich die Ausbreitung des Hochbarocks in der Skulptur. Sie pendelt aber keineswegs 
unentschlossen hin und her, die Linie kulminiert in der Richtung auf Bernini und sinkt erst nach 
héchstem und letztem Jubel, nach funkelndem Abbrennen des barocken Feuerwerks langsam 
in die stillen Ebenen des Klassizismus hinab. 


Neuere Literatur: Fraschetti, Il Bernini, Milano 1910. — Reymond, Le Bernini, Collection des maitres 
de Part, Paris 1911. — Max v. Boehn, Lorenzo Bernini, Leipzig 1912. — Alois Riegl, Baldinuccis Vita des 
Gio. Lorenzo Bernini, Wien 1912. — Hans Posse, Alessandro Algardi, Jahrb. der preu8. Kunstsammlungen 
1905. — Edmond Marchal, Mémoire sur la sculpture aux Pays-Bas pendant les XVII® et XVIII® siécles, 
Bruxelles 1877, und La sculpture et les chefs-d’oeuvre de l’orfévrerie belge, Bruxelles 1895 (iiber Duquesnoy). 


265. Francois Duquesnoy, S. Susanna. Rom 


262 BILDUNG EINES EINHEITLICHEN STILS 


DIE AUSBREITUNG DES STILS. 


Die zeitgenéssischen Quellen zahlen zahl- 
reiche Schiiler Berninis auf. Sie sind dabei 
nicht allzu kritisch, das Schulverhaltnis be- 
schrankt sich teilweise auf ein Zusammen- 
arbeiten gelegentlich irgendeiner umfang- 
reichen Aufgabe wie bei den Engeln fiir Ponte 
S. Angelo, oder gar nur auf zeitliches Zu- 
sammentreffen. So wird als Schiiler Berninis 
Francois Duquesnoy erwahnt, der selbstandig, 
alter als Bernini war und sogar in starkem 
Gegensatz zu ihm stand. Andere Meister wie 
Ercole Ferrata, Girolamo Lucenti, 
Francesco Baratta_ gelten als Schiiler 
Berninis und Algardis, Lazzaro Morelli 
gar als Schiiler der drei groBen Sterne, die 
iiber der italienischen Hochbarockskulptur 
stehen. Wie deren Licht zusammenflieBt, so 
wirkt auch ihr Einflu8. Die ganze Atmo- 
sphare ist geschwangert mit Einfliissen, Rich- 
tungen, neuen Versuchen, anregenden Er- 
folgen. Es ist unméglich, die groBe Schar der 
Bildhauer nach Schulen aufzuteilen oder auch 
nur in chronologische Reihe zu _ bringen. 
Barockes Sehen ist simultanes Auffassen 
vieler Faktoren, es wiirde gegen barocken 
Kunstbetrieb verstoBen, wollte man die Gleichzeitigkeit in ein Hintereinander auflésen. Die 
Darstellung mu8 hier, der Gesamterscheinung zu Liebe, vom Einzelnen absehen. Das ist viel- 
leicht nicht einmal dankenswert. Was in einer Entwicklungsgeschichte der Barockbaukunst noch 
angdngig ist, die Einschmelzung des Kiinstlerindividuums, ist hier nicht immer erwiinscht, denn 
die Skulptur ist in hdherem Mafe und mit mehr Méglichkeiten Bekenntnis des Persénlichen, als 
das sozial und durch Zwecke bedingte Bauwerk, dessen Konzeption fast stets ein Summeziehen 
aus vielen Strémungen, eine Gemeinschaftsarbeit vieler und sich wahrend des Baues oft noch 
modifizierender Gedanken ist. So mége sich eine Darstellung rechtfertigen, die vom Allgemeinen 
ausgehend dem Persdnlichen hier und da ein Platzchen einraumt, wenn es tiber Durchschnitts- 
ma hinausreicht. 

Naturalismus ist kein Ziel der Kunst. Auch fiir den Barock hat Natur nur insofern Be- 
deutung, als sie die Suggestion des Eindrucks steigert. Sie wird nie um ihrer selbst willen gegeben, 
sondern ist nur ein Faktor in der groBen Szenerie. Die Gewandung ahmt zwar Stoffe nach, dicke 
Wolle, feines Leinen, Seide, Brokat und Spitzen, aber es ist unmoglicb, diesen Faltenwurf, diese 
Briichigkeit der Seidenatlas in der Natur wiederzufinden. Alle Effekte sind verstarkt, verdoppelt, 
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verzehnfacht. Man iibersteigert die Natur, um kiinstlerische Wirklichkeit zu erlangen. Auch 
der menschliche Kérper wird so behandelt. Mit Raffiniertheit sind Nagel und Zehen gegeben, 
im gedffneten Mund werden Zahne und Zunge sichtbar, der weibliche Busen ist Objekt liebe- 
vollster Behandlung, man spiirt Fettpolsterchen, Griibchen und dem Gedder nach, aber dieser 
Naturalismus ist vdllig verschieden von dem sachlichen Ernst der friihen Niederlander. Die 
Einzelheiten bleiben Zutaten, sind nicht um ihrer selbst willen da, die Gesamtauffassung des 
KG6rpers ist eine andere, seine Form und Haltung diktiert ein Stilwille, der schlieBlich auch ohne 
Naturbeobachtung auskommen kénnte. Man hort in zeitgendssischen Quellen nicht ein einziges 
Mal, daB ein Bildhauer sich entscheidend durch Beobachtung der Natur gebildet habe, immer 
nur nimmt er durch Zeicheniibungen vor den Bildern der anerkannten Meister die Tradition 
wieder auf und muB so selbst Glied dieser Kette werden. Wir selbst, im Naturalismus des 19. Jhhs. 
erzogen, vielleicht noch mit einem héchst ungefaéhren antiken Ideal entlassen — beide Gesichts- 
punkte bestimmen selbst einen Jacob Burckhardt nahezu ausschlieBlich —, verstehen nur schwer, 
was es um solche Tradition ist, wie ihretwegen Kleiderfalten ein Eigenleben ausbauen miissen, 
das nur noch ab und zu einmal auf die ermiidende Bestandigkeit der Natur hiniibersieht, wie 
der Korper Architektur und Dekoration wird und sich daher wohl widernatiirlich zu gebaren 
vermag, gerade weil er vor dem allmachtigen Stil kapituliert. Wohl haben wir die Diirre des go- 
tischen Menschen verehren gelernt, doch zégern wir noch gegentiber der Saftigkeit des Barocks. 

Unverkennbar trotz aller Souveranitat der Zug, mit einzelnen Naturerinnerungen die Ge- 
samtszenerie aufzufrischen. Er verfiihrt dazu, in Einzelnem genau zu imitieren. Unter dem 
Haupt der Anastasia in der gleichnamigen Kirche zu Rom — Ercole Ferrata soll ihr Schépfer 
sein —, die wie die Cacilie Stefano Madernos (Abb. 233) in eine Nische eingebettet liegt, ist ein 
sorgsam geschichteter HolzstoB angebracht; der Engel, der auf dem Relief der Emerentia des 
gleichen Meisters (Abb. 268) niederschwebt, hat einen duftend zarten Rosenstrauch in der Haiid. 
Aber man iibersieht diese Dinge und hat an ihnen keine besondere Freude wie an den Darstel- 
lungen der Naturalisten des Quattrocento, weil sie im Gesamten belanglos sind. Wie weit der 
italienische Barock naturalistisch sein konnte, zeigen die polychromen Wachsbilder auf Altaren 
von Kirchen, Portrats und kleinere Darstellungen. In ihnen lebt Realismus: der Renaissance 
nach. Ganze Panoramen hatte man gegen Ausgang des 16. Jhhs. in Varallo aufgebaut, jetzt 
verbinden sie ihre. Naturalistik mit dem Schmelz barocker Empfindung. Sicher ist der EinfluB 
Spaniens stark gewesen mit seinen Estofadoskulpturen (S. 286), aber dort handelt es sich 
um einen absoluten physischen und psychischen Realismus, in Italien besitzt groBere Macht 
das umschaffende Stilgefithl. Die Wachsmadonna in S. M. in Trastevere (Abb. 266), geschmiickt 
mit Geschmeiden frommer Devotion, kann als schénes Beispiel dieser italienischen Art unter 
EinfluB Berninis gelten. 

Es muB eine ganze Schar solcher Wachsbossierer gegeben haben, doch haben sich ihre Werke nicht gut erhalten. 
Baglioni erwahnt einen Antonio Casone, der gleichzeitig Architekt und Medailleur war, aber als Spezialitat 
die Anfertigung kleiner, polychromer Wachsfiguren betrieb. Auch ihn hat das Thema des Proserpinaraubes — 
vielleicht nach Bernini — gelockt. In Deutschland fand er fiir seine Arbeiten zahlreiche Abnehmer. In Genua 
arbeiteten seit Ende des 17. Jhhs. bis gegen Mitte des 18. Jhhs. Antonio Maria Maragliano und Pasquale 
Navone derartige farbige Figuren. Statt des Wachses verwendete man auch gefarbten Stuck oder man bemalte 
Holzfiguren. In den Neapler Présepien, von denen Neapel selbst, dann das Bayrische Nationalmuseum in Miinchen 
in seiner Sammlung von Weihnachtskrippen schéne Beispiele besitzt, hat sich dieser naive Realismus mit seinem 
ganzen Reiz entfaltet. Die Koérper sind hier meist aus Ton modelliert, Hande und FiiBe aus Holz geschnitzt. 
Bekannte Neapler Bildhauer, wie Sammartino, Lorenzo Mosca, Celebrano (S. 380), haben solche Klein- 


werke geschaffen. In Sizilien arbeiten Ahnliches um 1700 Giovanni Matera und seine Schule. Eine schone 
Pieta aus Wachs von Alessandro Abondio um 1640 in der Miinchner Dreifaltigkeitskirche. 
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264 GESTEIGERTE PLASTIZITAT IM RAUM UND OPTISCHE KOMPLIZIERUNG 

Die tiber diesen Naturalismus hinaus bestimmenden Stilfaktoren kénnen zusammengefabt 
werden mit den Worten: gesteigerte Plastizitat im Raum — Komplizierung des 
optischen Eindrucks. ds 

Man wiinscht soviel Volumen wie méglich einzufangen, weil Volumen Schwelgen im Raum 
ist und raumliches Dehnen dem gesteigerten Weltgefiihl des Barocks gemeinhin entspricht. 
Wenn Berriini als lobenswerte Vorbilder der Antike den verstiimmelten ,,Pasquino“, den er selbst 
fiir einen Alexander von der Hand des Phidias oder Praxiteles halt, den Torso des Belvedere 
(Abb. 66) Chantelou gegeniiber nennt und dieser mit rémischen Kunstverhaltnissen vertraute 
Franzose den Laokoon, den Borghesischen Fechter, den Farnesischen Herkules und Stier hinzu- 
fiigt, so gibt dies einen Wink zur Beurteilung barocker Muskelberge. Nun versinkt allerdings 
michelangeleske Anatomie in groBerer Fiille, der weibliche Kérper muB8 tippigere Formen wahlen, 
um sich plastischer zu runden. Daf es hier manchmal zu unangenehmer Schwammigkeit kommt, 
daB die Magdalena in der Dresdener Hofkirche, einst eine Lucretia mit dem Dolch statt dem 
Kreuz in der Hand, von Pietro Baratta teigig wirkt und die Massen matt gleiten, soll nicht 
tiberschen werden, ebensowenig aber la8t sich verkennen, daB der Barock seine Massen oft mit gltick- 
lichster Machtgebarde disponiert. Und darin erfiillt sich tiberhaupt erst seine Sehnsucht: immer 
gréBere Zusammenhange zu erfassen, das Einzelne im Gesamten aufzulésen. 

Der Wunsch nach Plastizitat 4uBert sich auch im Gewand. Man bevorzugt die schweren 
Wollstoffe, die Faltenberge herauswélben, die Unterschneidungen werden sehr tief. Faltenmassen 
fangen leichter als der nackte Leib Raum ein. Aber gerade in Zusammenstimmung dieser Massen 
mit dem Korper beweist sich sicheres Gefiihl: der K6orper ertrinkt nicht in Gewandmassen. 

Die bewu8te Komplizierung des optischen Eindrucks ist schuld daran, da8B das moderne 
Auge oft versagt und nur Wirrwarr sieht, wo durchaus sichere Lenkung herrscht. Wie in der 
Barockbaukunst verdoppeln sich die Glieder, ein Faltenmotiv ist Komposition mehrfacher Unter- 
abteilungen, die Bewegungen einer Hand bieten ein ganzes Zusammenspiel von Kraften (Abb. 255). 
Man erschwert gleichzeitig die Aufnahme fiir den Betrachter. Teile tauchen auf, man weif nicht 
recht woher und findet sie erst nach einigem Bemiihen zusammen. Begonnene Motive scheinen 
unvermittelt abzubrechen oder werden von anderen durchkreuzt. Es ist ein Kampf im Einzelnen, 
der erst im Gesamten zur Harmonie fiihrt. Wir unterliegen der Gefahr, von einer Barockskulptur 
nur einen unbestimmten Totaleindruck mitzunehmen und sollten uns doch sagen, daB die geleistete 
umfangreiche Arbeit des Bildhauers mindestens eine annahernde geistige Arbeit des rezeptiven 
Betrachters verlangt. Hatte der Barock statt tausend und abertausend Statuen nur einige hundert 
geschaffen, er wiirde unsere volle Bewunderung leicht erzwingen. 

Kompliziert wird der optische Eindruck weiterhin durch malerische Tendenzen, die sich 
am vollkommensten im Relief aussprechen, aber auch durch reliefmaRige Oberflachenbehandlung 
und kiinstliche Beleuchtungseffekte fiir die Freiskulptur angestrebt werden. Schatten und Licht 
in ihrem selbstaéndigen Spiel verunklaren, wieder mu das Auge miihsam zusammensuchen. 
Die bevorzugte Darstellung des transitorischen Moments wirkt als Bewegung. Es ist sehr leicht, 
aus dem Gedachtnis die Stellung einer Renaissancefigur aufzuzeichnen; je wirksamer eine Barock- 
skulptur ist, um so schwerer haftet die zufallig scheinende Funktion in der Vorstellung. Man 
erfaBt an der Veronika des Francesco Mocchi II. (Abb. 248) schnell den durchgehenden Zug der 
Bewegung, verliert aber bald wieder die Einzelheiten, obgleich diese Figur noch einfach erscheint 
gegeniiber etwa der Kniefigur eines Mitglieds der Familie Bolognetti an dem in SS. Gest e Maria 
in Rom von Michele Maglia errichteten Grabmal. Statische Gesetze scheinen nicht mehr 
Giltigkeit zu haben, Schwere soll itberwunden werden, Marmorwolken, die Zentner wiegen, 
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steigen auf wie Rauch. Die liebste Bewegung des 
Barocks ist nicht Stehen und Gehen, sondern 
Steigendes Fliegen. Nur bei volliger Unabhangig- 
keit vom statischen Gefithl und in seiner ziel- 
bewuBten Aufhebung bekommt die flatternde 
Schar unter den Gewdélben Berechtigung und Sinn. 
Gewandmassen fallen nicht mehr, sie steigen ebenso 
wie Inbrunst und Entziicken ihrer Trager. 

Baldinucci und nach ihm Pascoli unterscheiden zwi- 
schen zwei Bildhauern Francesco Mocchi, Passeri (Vite 
de’ pittori usw. 1772) dagegen hat die Hauptwerke unter 
einer Kiinstlerpersonlichkeit zusammengefaBt. Die Angaben 
Pascolis, der sich auf ein fedel manoscritto di quel tempo 
Stiitzt, sind so prazis, daB es trotz stilistischer Verwandtschaft 
und vor allem ohne spezielle Priifung vor den Kunstwerken 
nicht leicht ist, sich zu entscheiden. Voss (Jahrbuch der 
preu8. Kunstsammlungen 1908 in ‘einer Anmerkung) will 
scheinbar ohne Beachtung der Angaben Pascolis nur von 
einem Kiinstler wissen und méchte so die unklaren Angaben 
Baldinuccis, Cicognaras, Naglers (Kijinstlerlexikon) lésen. 267. Francesco Mocchi I, Modellstudie zum 
Pascoli (Vite II, S. 412) laBt Francesco Mocchi I. von Alessandro Farnese. Florenz (Phot. Alinari) 
Orazio abstammen und 1580 in Montevarchi bei Florenz : 
geboren sein. In den beiden ehernen Reiterstandbildern des Ranuccio und Alessandro Farnese, die er 1612—25 
fiir die Piazza Cavalli in Piacenza schuf, wird man gewisse Nachwirkungen der Giovanni-da-Bologna-Schule er- 
kennen, doch fliegt kraftigerer Barockwind durch M&hne und Schweif der Pferde, la8t die Mantel der Reiter 
wie Segel schwellen. In der Entwicklung des Reiterportrats stellen diese Monumente eine wichtige Stufe dar. 
Das Wachsmodell des Alessandro (Abb. 267) bewahrt der Bargello in Florenz, es zeigt noch besser wie als Aus- 
fiihrung, worauf es Mocchi ankommt: Weiterbildung des linear-dekorativen Schwunges zu ausholender Plastizitat. 
In Florenz arbeitete er in der Capp. Colloredo in SS. Annunziata und in der Capp. de’ principi an S. Lorenzo. 

Francesco Mocchi II. ist nach Pascoli, der hier sehr genauen Quellen folgt, am 21. Oktober 1603 als Sohn 
eines Giovanni geboren, also viel zu jung, um als Schopfer der Reiter in Piacenza zu gelten, doch gerade alt genug, 
um unter Bernini die gegeniiber den Reitern qualitatsgeringere Veronika in den drei®iger Jahren zu schaffen. 
Pascoli, der eine offenbar vollstandige Liste von Werken des Kiinstlers aufzahlt, schildert die Veronika ,,in atto 
di correre, ed agitata la veste dal vento, vedesi quasi tutto il nudo del corpo distintamente“. Seine Statue der - 
Marta in der Capp. Barberini von S. Andrea della Valle kritisiert Pascoli als cappricioso e bizzaro (was soviel wie 
geistreich bewegt ist) ed al giudizio di chi intende la migliore. 

Michele Maglia stammt aus Burgund. Er wird als Schiiler Ferratas bezeichnet und 1678 als Mitglied 
in die Accademia di S. Luca aufgenommen. 

Gegeniiber dem Ringen nach immer komplizierteren Gesichtseindriicken steht die Tradition. 


Man hat allerdings seine besondere Auffassung vom Altertum. Als der polnische Gesandte Osso- 
linski 1633 mit phantastischem Pomp in Rom einzog und angetan mit dem von Gold und Dia- 
manten strotzenden polnischen Zupan vor Urban VIII. erschien, machte der Papst seine Um- 
gebung darauf aufmerksam, daB so die rmischen Vornehmen angetan gewesen seien. Natiirlich 
meinte der Papst kaum das Gewand selbst, wohl aber die Pracht und Kostbarkeit desselben. 
Wir finden denn auch am Grabmal Innozenz XI. in S. Pietro (Abb. 270), gearbeitet von Pierre 
Etienne (Stefano) Monnot, eine Athena, die prachtiger als eine Walktire ist. Die K6nigin 
Helena mit dem von ihr wiedergefundenen Kreuz, die letzte der vier Nischenfiguren der Kuppel- 
pfeiler in S. Pietro von Andrea Bolgi, galt ihrer Zeit fiir sehr schon und antikisch edel, aber nur, 
-weil ihr Faltenwurf pathetisch leer, ihr Gesicht klar gebildet ist. Das ist gleichzeitig Reaktion gegen 
psychische Uberfiillung. Antikisch ist also Vereinigung von Pracht und gewisser Kiihle der Form. 
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Andrea Bolgi aus Carrara, der zuerst bei Pietro Tacca in Livorno gearbeitet hatte, tritt 1626 in die Werk- 
statt Berninis ein. Er wirkt am Tabernakel mit (S. 230) und bekommt dann die Helena in Auftrag, an der er sich 
die unendlich lange Zeit von 1629—49 miiht. Das Wegschlagen und Aushéhlen der Marmormassen ist eine respek- 
table technische Leistung. Spater geht er nach Neapel, wo er 1653 fiir die Capp. Cacace in S. Lorenzo maggiore 
zwei Grabmalfiguren arbeitet. Eine Madonna in der herzoglichen Kapelle von Massa wird von Pascoli sehr gelobt, 
sie ist mir unbekannt geblieben. 

Unter den Algardischiilern pflegt besonders der jung verstorbene Guiseppe Peroni einen edlen zurtick- 
haltenden Stil, wie seine Liberalitas am Grabmal Leos XI. (Abb. 259) erkennen 1aft. 


Das geistige Verhaltnis zum Altertum ist ebenso duferlich. Freie, heitere Schénheit ist vollig 
unbekannt, der Barock hat kaum eine nackte Figur geschaffen, wie sie noch das 16. Jhh. als den 


_ Triumph der Skulptur feierte. Der Einzelakt scheint beziehungslose Zelle. Die menschliche 


Nacktheit mu&te um so verfehmter werden, als die Literatur sie einzig unter dem Gesichts- 
punkt der- Wollust auszubeuten verstand. Aber selbst in den Gedichten der Zeit fallt auf, wie 
wenig die Schénheit des Frauenkérpers geschildert wird, die Pracht der Gewander alles Interesse 
in Anspruch nimmt. Antike Mythologie wird ganz auBerlich gehandhabt, fiir die Skulptur scheint 
sie kaum noch thematisch geeignet, Venus raumt vor der Inbrunst_katholischer Heiligen das Feld. 

- Innerhalb der rein formalen Probleme, die sich die Skulptur stellt, nimmt das Relief den ersten 
Rang ein. Es unterstiitzt die Leichtigkeit des Extemporierens, nach dem das beinah unglaubliche 
AuBerungsbediirfnis des Barocks verlangt, es befreit von ,der Notwendigkeit, rasch konzipierte 
Gedanken bis ins Letzte ausfiihren zu miissen, da nur eine Ansicht der Figur durchzuarbeiten 
ist, und vereinigt eine Fiille von Figuren. Physische und psychische Aktion, deren Isolierung 
in der Einzelfigur leicht etwas Unbehagliches und Unmotiviertes haben, kénnen hier in Zusammen- 
hange gebracht werden, die malerischen Tendenzen kommen zur Entfaltung. Das Verhaltnis 
der Figuren zum Raum vermag auf der Reliefdarstellung, die im Innern von Gebauden oder 
in der offenen Unendlichkeit des Raumes spielt, wenigstens illusionistisch festgelegt zu werden. 
So neigt auch die Freiskulptur dazu, Relief zu werden, Anlehnung an sichere Hintergriinde zu 
suchen, was dann ebenfalls die Arbeit erleichtert, da die Riickseiten der Figuren im Rohen ge- 
lassen werden kénnen. Baratta hat unterstiitzt von Bolgiin der Capp. Raimondi von S. Pietro in 
Montorio das Relief der Ekstase des Franziskus nach Entwurf Berninis 1636 als groBes Altarblatt 
gemeifelt. Die Landschaft ist angedeutet und sinkt nach hinten zu, eine Bithne von groBer 


- Tiefe entsteht. Das Relief tritt hinter den Rahmen zuriick und empfangt scharfes Seitenlicht: 


man hat den Einblick in ein Panorama. Der Raum ist von Wélkchen, Engelputti und Engel- 
képfchen erfiillt und in seiner Unendlichkeit hangt wie eine welke Blume Franziskus, getragen 
von zwei groBen Engeln. 


Francesco Baratta hat lange Zeit im Atelier Berninis gearbeitet. Noch an der Fontana der Piazza 
Navona finden wir ihn beschaftigt (S. 244). Eine Anzahl Statuen, Figuren aus der antiken Mythologie, wurden 
unter August II. fiir Dresden erworben. Der Name dieser aus Carrara stammenden Bildhauerfamilie kommt haufig 
in dieser Zeit vor. Sein Bruder GioVanni Maria Baratta ist geschult von Algardi tatig als Architekt beim Bau 
der Villa Pamphilia. Andrea Baratta setzt sich in Modena fest, wo er 1690 die Neptun- und Amphitritegruppe 
im Hof des Pal. Ducale ausfiihrt. In der ersten Halfte des 18. Jhhs. arbeitet Pietro Baratta in Venedig Skulp- 
turen fiir das Grabmal des Dogen Valier in SS. Giovanni e Paolo; auch von ihm einige Skulpturen in Dresden. 
Einem Conte Giovanni di Isidoro Baratta, Schiiler Fogginis in Florenz, begegnet man in zahlreichen Werken 
zu Florenz, Livorno, Genua und Turin. 


Jene Mittelstellung zwischen Relief und Freiskulpturengruppe nimmt das schwungvoll 
bewegte Relief Ercole Ferratas ein, die Steinigung der Emerentia rechts neben dem Hauptaltar 
in S. Agnese an Piazza Navona zu Rom (Abb. 268), das nicht allein fiir diesen die Lieblichkeit 
Duquesnoys mit der Beweglichkeit Berninis verbindenden Kiinstler charakteristisch ist, sondern 
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268. Ercole Ferrata, Steinigung der S. Emerenzia. Rom 


auch die ganze grofe Gruppe dieser steinernen Altarbilder charakterisiert. Man sieht in ein 
Kircheninneres, und dieses Motiv nimmt das Altarrelief links vom Hauptaltar mit dem Tod der 
Cacilie von Antonio Raggi auf, wahrend das Relief des Hauptaltars mit der heiligen Familie, 
der die Engelscharen zuziehen, tiefe Weiten gibt. Eine Komposition wird also gewonnen, in der 
diese drei Altarreliefs eine Einheit bilden, die durch architektonische Linienfiihrung befestigt 
wird. Die seitlichen Reliefs sind auf konkaven Flachen angeordnet: das entspricht der archi- 
tektonischen Komposition eingewélbter Fassaden, variiert die Angicht des Reliefs gegen verschie- 
dene Standorte, saugt in den Reliefraum den Kirchenraum ein, wie die gebogene Fassade den 
Hofraum. 

Wir haben Ercole Ferrata bereits als Mitarbeiter Algardis am Grabmal Leos XI. in S. Pietro (Abb. 259) 
kennengelernt. Seine Werke sind zahlreich und verbreitet in Rom, Neapel, Siena, Florenz, Venedig. Seine heitere 
liebenswiirdige Art, die der Gréfe nicht entbehrt, seine virtuose Technik haben zahlreiche Schiiler angezogen, die 
Pascoli aufzahlt. Gebiirtiger Florentiner erhalt er seinen ersten nicht angenehmen Lehrmeister in Tommaso 
Orsolino zu Genua. Um 1637 findet man ihn in Neapel beschaftigt mit zahlreichen architekturdekorativen 
Aufgaben. Zehn Jahre spater kommt er nach Rom und wird von Bernini bei der Innendekoration S. Pietros 
angestellt. Gleichzeitig kniipfen sich Verbindungen zu Algardi. In S. Agnese arbeitet er aufer dem genannten 
Relief ein zweites, die Titularheilige in Flammen. Die Figur der Fides an einem Grabmal neben dem Hauptaltar 
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in S. Giovanni de’ Fiorentini galt als sein bestes Werk 
(die Caritas von Domenico Guidi, die Taufgruppe auf 
dem Altar von Antonio Raggi). An der Fassade von 
S. Andrea della Valle sind von ihm die beiden Andreas- 
statuen und die beiden weiblichen Figuren auf dem 
Segmentbogen des Portals. Bernini hat ihn weiterhin bei 
den, Engelfiguren auf Ponte S. Angelo beschdaftigt, von 
ihm ist diejenige mit dem Kreuz gearbeitet. Das Relief 
des Eustachius mit Léwen in S. Agnese ist problematisch, 
nach Pascoli hat Caffa es beendet, doch muB des friihen 
Todes Caffas wegen das Umgekehrte der Fall sein. Werke 
fiir Siena, wie die Capp. di Alessandro VII im Dom, und 
fiir Venedig zahlt Pascoli auf. In seinem Nachla& fanden 
sich bei seinem Tod 1686 zahlreiche ,,gessi“‘ (Kleinbronzen) 
und Terrakotten. Die Bronzestatuette des Kaiser-Friedrich- 
Museums (Abb. 264; Héhe 0,49 m), die mehrfach vor- 
kommt, diirfte eine solche Kleinbronze Ferratas sein. Der 
Katalog der italienischen Bronzen des Museums weist 
darauf hin, daB diese Figur vice versa mit der Terrakotta- 
statuette ebendort (Abb. 263) verwandt ist. Unverkennbar 
sind einige Faltenmotive ahnlich, die Haltung von Kontur 
und Faltendetail zeigt aber eine weit muntrere Beweglich- 
keit. W4ahrend die Terrakotta der Susanna Duquesnoys 
ganz nah steht, ist die Stilisierung der Kleinbronze ahnlich 
dem Emerentiarelief und verwandt den Liegefiguren am Por- 
tal von S. Andrea della Valle. Erinnern wir uns, daB Modelle 
coon eects Duquesnoyscher Figuren zum stindigen Atelierinventar ge- 
269. Monot, Apoll und Daphne. Cassel horten, so erklart sich vielleicht eine Ahnlichkeit, die durch 
ihre Differenzen deutlich zwei Temperamente kontrastiert. 
Der bozetto aus Bronze einer Madonna auf Wolken in Schwerin ist mit der Berliner Bronze verwandt. 

Sein begabtester Schiiler Caffa kommt durch ein Ungliick in der Werkstatt 1667 zu Tode. Fiir S. Catarina 
da Siena a monte Magnanapoli hat er das Relief mit der Titularheiligen geschaffen. Eine Rosa fiir Lima wird 
als sein bestes Werk gelobt, auch weiB Pascoli von einem Modell eines Portrats Alexanders VII. zu berichten, 
nach dem zahlreiche Portradtbiisten in der papstlichen GieBerei gegossen seien. Méglich, daB, wie v. .Schlosser 
(Werke der Kleinplastik) annimmt, ein Bronzebiistchen im Hofmuseum nach diesem Modell gefertigt wurde. 


Fiir die flimmernd malerische Oberflachenbehandlung, der das Relief in seiner 4ufersten 
Entwicklung zustrebt, ist bezeichnend die Schépfung Lotis am Sarkophag Clemens X. in 
S. Pietro. Dargestellt ist die feierliche Offnung der Jubilaumspforte im Jahre 1675. Fast Watteau- 
stimmung herrscht im Relief am Altar des heiligen Luigi Gonzaga in S.Ignazio von Pierre Le- 
gros, man glaubt goldiggelbe und rosenrote Farben leuchten zu sehen. Als Beispiel folgerichtiger 
Umwandlung einer Freiskulptur Berninis in ein Relief mége eine Arbeit Pierre Etienne 
Monots im Marmorbad zu Cassel 1720 (Abb. 269) dienen. 

Mit Pierre Etienne Monot, Sohn des aus Besancon gebiirtigen Etienne Monot, erscheint einer jener 
franzdsischen Bildhauer, die in Frankreich geboren und dort in den Anfangsgriinden unterrichtet, jung in den 
rémischen Kunstkreis eintreten (vgl. Réunion des Sociétés des Beaux-Arts des Départements 1887). Nach einem 
ersten Unterricht bei Jean Dubois in Dijon, dem in Italien entwickelten fithrenden Bildhauer Burgunds, geht er 
1678 nach Paris und zehn Jahre spdter dreifigjahrig nach Rom, wo er in der Folgezeit eine Bildhauerschule er- 


éffnet. Er ist von erstaunlicher Fruchtbarkeit, hat es gut verstanden, sich einen Kundenkreis zu sichern und 
gewann schlieflich in dem Landgrafen Carl von Hessen einen enthusiastischen Gonner. 


Seine ersten gréBeren Arbeiten in Rom sind die Reliefs der Geburt und der Flucht nach Agypten in S. M. 
della Vittoria, Capp. Capocaccia, begonnen vor 1692, beendet 1699. Ein Bacchus mit kleinem Faun und eine 
Leda mit Schwan, signiert 1692, befinden sich in Cassel, dort seine friihesten Werke. Mit den Odeschalchi scheint 
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270. Monot, Grabmal Innozenz’ XI. Rom — 271. Legros d.J.-Monot, Grabmal Gregors XV. Rom 
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er durch Arbeit der Biiste des Livio Odeschalchi in nahere Beziehung getreten zu sein. Sein Grabmal Innozenz’ X1., 
des Onkels von Livio, wird in S. Pietro 1700 geweiht (Abb. 270): ein reich dekoratives, in seinen Funktionen aber 
zuriickhaltendes Nischengrab, im Vergleich mit der ernst-dramatischen Stimmung Berninis fast liebenswiirdig 
und heiter im Gesamtausdruck; der thronende Papst begleitet von Fides und Justitia in der Haltung einer Athene, 
das Relief die Befreiung Wiens von den Tiirken 1683 darstellend. Dieses Relief, dessen Thema mit der 
gedanklichen Einheit des Grabmals nicht zusammengeht, das einen Exkurs fiir sich darstellt, kiindet an, daB die 
barocke Konzentration sich lockert.. Der Entwurf, den der Maler Maratta fiir das Grabmal gefertigt hatte, 
ist von Monot nicht benutzt worden. Ein Grabmal fiir John Cecil und Anne Cavendish befindet sich in S. Martin 
zu Stamford in England, signiert ,,Petrus Stephanus Monnot Bisuntinus fecit Romae MDCCIV.‘ Am Grabmal 
Gregors XV. in S. Ignazio zu Rom (Abb. 271) hat er die beiden Engel, die den Vorhang heben, gearbeitet. 1699 
entsteht der Millino in S. M. del Popolo, von den Apostelstatuen in S. Giovanni in Laterano sind von seiner Hand 
Paulus und Petrus. 

Seine Beziehungen zum Landgrafen Carl miissen sich bei dessen Besuch 1700 in Rom gekniipft haben. In 
einem Brief aus dem Jahre 1720 erklart Monot, dreiBig Jahre an den Skulpturen des Marmorbades tatig gewesen 
zu sein, die frithesten sind aus den neunziger Jahren, die letzte 1732 signiert. Es sind also zum Teil Skulpturen, 
die er ,,auf Lager“‘ hatte, wahrend die Reliefs fiir den Platz gearbeitet wurden. 1712—28 war er dann selbst in 
Cassel. Die Marmorfiguren wollen, wie er selbst schreibt, aus der Nahe betrachtet werden; es sind bukolische 
Allegorien und Gotterfiguren in franzésischer Auffassung. Das darf nicht wundernehmen, denn durch die fran- 
zésische Académie de Rome blieben diese Franzosen auch in der papstlichen Stadt dem franzésischen Geist nahe. 
Die Zoéglinge der Akademie haben die Antike und zeitgendssische italienische Kunst studiert, aber andrerseits 
ist manches von ihrem Geist durchgesickert auf italienischen Boden, besonders als im 18. Jhh, Frankreich unbe- 
stritten die gesellschaftliche Fiihrung iibernahm. Die acht Reliefs, von denen wir ein Beispiel geben (Abb. 269), 
sind watteauartige Kompositionen mit freien Anlehnungen an Bernini und Veronese. Sie sind signiert 1720. Im 
hessischen Landesmuseum befinden sich auBerdem die Biisten des Landgrafen Carl und der Maria Amalia von 
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1714, diese erst nach ihrem Tode gearbeitet, sowie die Biiste Wilhelms VIII. 1716 in pomposer Darstellung, minu- 
tidser Technik, im iibrigen aber von auffallend geistiger Leere. Seinem in Deutschland gestorbenen Sohn hat er 
in der Franziskaner Kirche von Fritzlar ein Grabdenkmal errichtet, sein eigenes von ihm geschaffenes Grabmal 
befindet sich in S. Claude de Bourguignon. Als er starb, hinterlie® er unter anderem etwa 20 Reliefs mit Allegorien 
der Tugenden. 

Monot ist der Typ des geschaftigen, unproblematischen Barockbildhauers, aber als Illustration des Kunst- 
merkantilismus der damaligen Zeit, der EinfluBbeziehungen iiber ganz Europa beachtenswert. Italienisches und 
Franzésisches verbinden sich in ihm, der italienische Einflu8 verfliegt sogleich, wenn er dem italienischen Boden 
entriickt ist. Die gleiche Beobachtung lat sich auch bei anderen italienisierenden Franzosen machen und bezeugt 
die auBerordentliche Suggestion der italienischen Barockkunst fiir den Moment, nicht fiir die Dauer. Und so mag 
es uns auch heute noch haufig gehen. Dariiber hinaus hat Monot typische Bedeutung: seine Arbeiten wirken 
wie eine Absage an den Berninischen Spatbarock und kiinden den kommenden Klassizismus an. 

Einzelfiguren hat, abgesehen von Portratstatuen (S. 220), der italienische Hochbarock selten 
geschaffen. Noch dem friihen Barock gehdren an die Madonna auf der Sdule vor S. M. maggiore, 
deren Modell der Franzose Guillaume Berthelot (Bertolot) fertigte — das Fragment einer 
Statue Ludwigs XIII. von ihm befindet sich im Museum von Poitiers, einige andere Arbeiten 
in Rom zahlt Baglioni auf —, deren GuB Orazio Censore und Domenico Ferrerio besorgten. 
Uber die bedeutende Tatigkeit dieser beiden GieBer, ihre Verwandtschaftsbeziehungen, die Be- 
ziehung zu Bastiano Torrisani vergl. ebenfalls Baglioni, Vita di Orazio Censore Romano. 
Ubrigens spricht Baglioni an anderer Stelle davon, da8 das Modell von Landini herriihre. 
Noch friiher, unter Sixtus V., sind die Statuen der Apostelfiirsten Petrus und Paulus von 
Tommaso della Porta auf der Trajan- und Antoniussdule aufgestellt. Weiterhin findet man 
in Rom und Italien so gut wie nichtsim Vergleich mit den zahlreichen Einzelstatuen der Renaissance. 
Wo Einzelfiguren auftreten kénnten, an Brunnen, in Garten und Héfen, suchen sie den Verband. 
Preisgabe des Individuell-Isolierten zugunsten raéumlicher Vergemeinschaftung, die Notwendigkeit, 
Akzente zu vermehren, bestimmen auch hier den Barock. Selbst Reiterdenkmale wie diejenigen 
in Piacenza (S. 265) miissen verdoppelt stehen, womit allerdings der Platzraum vor dem Rathaus 
wundervoll formiert wird: die Skulpturen fangen Raum ein (Abb. des Platzgrundrisses in 
meinem ,,Platz und Monument“). Nischenfiguren-werden zyklisch gesehen, das bedeutendste 
Beispiel dafiir die Apostel in S. Giovanni in Laterano. Die heterogene Gesellschaft an Or San 
Michele in Florenz erscheint dem Barock dispositionslos. 

So erfiillt sich der Barock erst in der Gruppe. Erst sie ergibt erweiterte Beziehungen for- 
maler und psychischer Art. Wie im barocken Leben braucht-auch in barocker Skulptur das 
Einzelne die Resonanz. Der kiinstlerische Begriff der Relationen wird voll erst vom Barock - 
ausgebildet, in der Baukunst, wie in der Skulptur. Sind wirklich keine Beziehungen fiir einen 
Heiligen aufzutreiben, so werden einige Engel zitiert, die inn aus seiner Einsamkeit reiBen, und 
sind auch sie nicht zur Stelle, so wird das Marterinstrument ein richtiger Gesellschafter, mit dem 
er Zwiegesprache fiihrt. Burckhardt hat es im Cicerone iibel vermerkt, daB diese Gegenstande 
jetzt natiirliche GréBe annehmen, und er hatte recht, wenn es sich nur noch um Attribute handeln 
wiirde. Selbst Portratbiisten mégen nicht in ihrer Isolierung bleiben, am Grabmal der Familie 
Bolognetti in SS. Gestt e Maria halten Ercole und Aloisio in der Darstellung von Francesco 
Aprile, Pietro und Francesco von Francesco Cavallini miteinander Zwiegesprache. 

Die Gruppe ist kiinstlerisch, genau so wie sozial, Dehnung des Machtbereichs. Das Einzelne 
geht in ihr unter, aber das Ganze wiirde an Kraft verlieren, wenn das Einzelne mangelhaft ware. 
Es gibt, prononciert ausgedriickt, keine isolierte Barockfigur, wie unsere Museen manchmal 
glauben machen, ja nicht einmal die Gruppe bleibt allein, sondern selbst sie ordnet sich noch 
umfassenderen Verbanden ein. Der Altar des Ignatius von Loyola — seine ehemals silbergetriebene 
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272. Pozzo - Legros d. J. - Théodon - Bernardino Ludovisi - Lorenzo Ottone, 
Ignatiusaltar. Rom 


Figur ist durch eine Nachahmung ersetzt — steht als Beispiel fiir viele (Abb. 272). Die Zentral- 
figur wird durch Engel in eine schiefwinklige Komposition tiberfiihrt, doch halt dann wieder 
die Nische diese Asymmetrie zusammen. Die Gruppe links 1695—96 von dem Franzosen Théodon 
la Fede adorata dai pitt barbari populi‘, rechts von Legros ,,la Religione che fulmina |’Eresia“ 
sind inhaltlich mit der Hauptfigur verbunden: Kampf des Ordens Jesu gegen den Protestantismus, 
Jesuitenmissionen in Afrika und Ostasien. Kompositionell bilden sie das groBe Dreieck, in dessen 
Scheitel der Ordensgriinder steht. Reliefs zu beiden Seiten des Altars gleichen den starken Abfall 
dieser Gruppen auf dem Wandabschnitt aus, oben lockert sich dieser ganze festgefiigte Bau 
in der Trinitat von Bernardino Ludovisi und Lorenzo Ottone. Um Symmetrie zu wahren, 
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muB hoch oben im Schildbogen rechts und links vom 
Fenster die Madoyina mit dem Kind sich zweimal in 
ahnlich komponierten Reliefs anbeten lassen. 


Pierre Legros der Jiingere hat zwar fiir Versailles 
und §.Cloud verschiedene dekorative Skulpturen ausgefiihrt, 
aber er ist doch eher dem italienischen als dem franzdsischen 
Kunstkreis zuzurechnen (S. 341). 1686 wird er zwanzigjahrig 
als Stipendiat von Louvois nach Rom geschickt. Da der elenden 
franzdsischen Finanzlage wegen gegen 1690 Auftrage fiir die 
Pensionadre der Akademie aus Frankreich kaum noch eintreffen, 
wenden sich die Begabten italienischen Auftraggebern zu. Die 
erste gréBere Arbeit von Legros, Mitte der neunziger Jahre, ist 
die Gruppe am Ignatiusaltar im Gest. Es folgt um 1700 das 
bereits erwahnte Relief des Luigi Gonzaga in S.Ignazio, lieb- 
licher aber auch weichlicher als das Francescorelief der Capp. 
Raimondi (S. 266), weiterhin zwei Apostel in S. Giovanni in 
Laterano, Bartholomadus und Thomas, unleidliche Arbeiten wie 
die meisten iibrigen und einzig in ihrer _gesamten Massen- 
bewegung zu werten fiir den Raumeindruck. Fiir die zweite 
Kapelle rechts in S. Giacomo degli Incurabili arbeitet er das 
stark iiberladene Relief des Francesco di Paola, der von der 
Madonna Heilung einiger Kranker erfleht. Das Grabmal 
Gregors XV. (Abb. 271), bestellt 1697, gestaltet er unter Mit- 
arbeit Pierre Etienne Monots und Camillo Rusconis in 
einer selbst fiir Rom extremen Auffassung. Seine von Nagler 
(Kiinstlerlexikon) weit iiber Bernini gestellte Theresa in der 
Carmeliterkirche zu Turin, die ihr Gewand Offnet, um Gott 
ihr Herz schauen zu lassen, — ,,der Ausdruck von Liebe und 
Frommigkeit ist sehr gelungen, auch ist die Stellung edel und 
die Gewandung schén‘‘ — ist mir leider unbekannt geblieben. 
Nach seinen durchaus klassizierenden Werken fiir Versailles, S. Cloud und Paris zu urteilen, mute ihm eine 
Verschmelzung beider Stilrichtungen wohl méglich gewesen sein, wenn er sich in Rom auch barocker als ein Rémer 
gebardet (vgl. Ingersoll-Smouse, Legros II. et les sculpteurs francais 4 Rome vers la fin du XVII® siécle, Gazette 
des Beaux-Arts 1913). Eine anndhernd vollstandige Liste seiner italienischen Werke gibt Courajod in den 
Lecgons professées, Paris 1903, unter Benutzung von Lalande, Voyage d’un Frangais en Italie, 1765—66. 


Die Gruppe ist die beliebteste Kompositionsform des Grabmals seit Michelangelo geblieben. 
Selbst wenn man sich mit einem Portratmedaillon begniigen muBte, waren statt klagender Tu- 
genden vielleicht einige klagende Eroten oder Putti aufzutreiben, wie am Grabmal des Kano- 
nikus del Corno in SS. Gestt e Maria von Domenico Guidi. Die Massen werden nach Méglich- 
keit in zusammenhdngenden Flu& gebracht. Ein Wandgrab wie dasjenige fiir Clemens IX. 
1671 in S. M. maggiore gehért zu den Ausnahmen: hier ist das Triumphbogenmotiv gewahlt, der 
thronende Papst in der Mitte von Domenico Guidi wird durch eine Aedikula mit Segment- 
bogen herausgehoben, auf den Seiten stehen Caritas von Ercole Ferrata, Fides von 
Fancelliin getrennten Nischen. Vergleicht man jedoch dies Grabmal zur Rechten des Eingangs 
mit dem links liegenden Grabmal Nikolaus IV., das unter Sixtus V. von Domenico Fontana er- 
richtet wurde und dem sich der Architekt Rainaldi fiir das Grabmal Clemens IX. der Symmetrie 
wegen anschloB, so wird die Veranderung des Stilgefiihls auch in so altmodischer Gesamtdisposition 
sogleich klar. Nicht allein, daf in der architektonischen Gliederung bedeutsame Unterschiede zutage 
treten, bei Domenico Fontana Vielgliedrigkeit und gar Kleinlichkeit herrschen, Rainaldi mehr mit 
geschlossenen Massen operiert, — auch die Beziehung der Mittelfigur zu den beiden Seitenfiguren 


273. Domenico Guidi, Grabmal Friedrichs 
von Hessen. Breslau (Phot. Messbildanstalt) 
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274. Domenico Guidi, Grabmal de la Vrilliére. Chateauneuf 


ist grundverschieden. Am Grabmal Nikolaus’ IV. stehen alle drei auf fast gleich hohem Sockel 
nebeneinander, die weiblichen Figuren kénnten fehlen und die Nischen wie in der Capp. Medicea 
ohne groBen Schaden leer sein; beim Grabmal Clemens’ |X. gehéren die plastischen K6rper zu 
den Raumen, sie rauschen hier trotz aller Sdulentrennung als eine Masse von der Mitte nach beiden 


Seiten ab. 

Domenico Guidi hat in den anfangs der achtziger Jahre entstandenen Grabmalen fiir Louis Phélipeaux 
in Chateauneuf (Abb. 274; vgl. S. 329) und fiir den Fiirstbischof Friedrich von Hessen (f 1682) in der Elisabeth- 
kapelle des Breslauer Doms (Abb. 273) seine Ansicht iiber Direktion plastischer Massen in einer Gruppe deut- 
lich ausgesprochen. Ziigige Gruppenbewegung in der Diagonalen ist seit Berninis Theresa Allgemeingut geworden. 
Die franzdsische Grabmalgruppe, eingestellt in einen Arkadenbogen, den seitlich als Hermen drapierte Skelette 
tragen, steigt auf dem schwarzen Sarkophag schraég nach links empor. Am reicheren Breslauer Grabmal ist der 
leicht kontrapostisch bewegte Fiirstbischof als Abschlu& des Grabmals in eine Nische eingestellt, von hier flieBen 
die Massen, gefithrt durch Voluten, nach abwarts und vorwarts zu den Putti mit den Insignien, wahrend Veritas 
iiber die Haresie siegend — dieser Gruppe hat Legros der Jiingere vielleicht eine Anregung zu danken (Abb. 272) 
— und Abundantia mit Korndhren die Plastizitat der Gruppe nach den Seiten ausrollen. Der Sockel des Ganzen 
konvex, die Riickwand konkav gebogen: so ist gewissermafen eine riesige Nische geschaffen, in der sich der Vorgang 
abspielt. Statt der Reliefbilder an den Seitenwanden und iiber dem Grabmal begniigte man sich mit wirklichen 
Gemiadlden. Charakteristisch fiir Guidi ist die auch hier bewiesene technische Gewandtheit, gleichzeitig aber eine 
recht fiihlbare Leere, die sich ebenso an seiner Biiste des Filippo Neri im Kaiser-Friedrich-Museum beobachten 
1a8t. Andere Biisten an kleineren Grabdenkmalen in Rom, so dem des Natale Rondanini in S. M. del Popolo. 
Guidi ist der treue Schiiler und Mitarbeiter Algardis, er schuf die Biiste des Meisters fiir jenes Grab in S. Giovanni 
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275. Ferrata-Mazzuoli-Morelli-Lodi, 276. Camillo Rusconi, Grabmal Gregors XIII. 
Grabmal Clemens’ X. Rom (Phot. Anderson) Rom (Phot. Anderson) 


de’ Bolognesi. AuBer den erwahnten Arbeiten stammen von ihm der Joseph am Altar der Capp. Capocaccia in S. M. 
della Vittoria gegeniiber dem Theresaaltar, Gaetano und Sebastiano an der Fassade von S. Andrea della Valle. 
Fiir Ponte S. Angelo arbeitete er den Engel mit der Lanze. Zu dem Skulpturenschmuck von Versailles steuerte 
er 1686 eine Renommée écrivant l’histoire de Louis XIV bei. Zu den besonderen Charakteren gehort er nicht, 
obgleich sein Name haufig auftaucht. Aber er scheint ein angenehmer Mann gewesen zu sein mit Sinn fiir rac¢onti 
curiosi ed facezie, wie Pascoli notiert. Man bemerkt ganz allgemein, wie die ungestiimen Kiinstlercharaktere 
sich gegen Ausgang des 17. Jhhs. lichten, mehr und mehr der Typ des geschdaftigen, tratablen, liebenswiirdigen 
Werkstattleiters auftritt. 


Eine Sammelarbeit ist auch das Grabmal Clemens’ X. in S. Pietro (Abb. 275), der Papst von 
Ercole Ferrata, Clementia von Mazzuoli, Benignitas von Lazzaro Morelli, die Putti 
von Filippo Carcani, das schon erwahnte Relief von Lodi. Das Ganze nach einem Entwurf 
Mattia de’ Rossis aufgebaut. Hier ist der gegen die Seiten sich teilende und nach vorn wieder 
zusammenrollende Strom — Raffaello hat in seinem ParnaB dieser Kompositionsart zu durch- 
schlagendem Erfolg verholfen — durch Lichtheit des Marmors gegeniiber dem dunklen Grund 
verdeutlicht, als optische Fiihrungslinien treten am Sockel des Papstes und am Sarkophag Voluten 
auf. Der Sockel des Sarkophags ist knapp zusammengefaBt, so daB man vielleicht ebenso stark 
wie Abrollen ein kelchartiges Erbliihen empfindet. 

Die meisten Grabmale suchen zwischen dem Typ Alexanders VII. von Bernini und dem- 
jenigen Leos XI: von Algardi zu vermitteln. Einen Malerentwurf méchte man fiir das Grabmal 
Gregors XV. annehmen, ausgefiihrt von Pierre Legros dem Jiingeren unter Beteiligung 
Monots in S. Ignazio (Abb. 271). EingefaBt von zwei flankierenden Pilastern ist diese Grabmal- 
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277. Filippo della Valle, Grabmal Innozenz’ X11. 278. Filippo della Valle, Temperantia. 
Rom (Phot. Anderson) Rom 


gruppe ganz Relief geworden und infolgedessen auch so komponiert, daB der Sockel an Bedeutung 
verliert und ein weif-marmorner Bliittenkranz von Tugenden, Famae, Eroten auf dunklem Grund 
der Vorhange die vor tiefer Dunkelheit stehende Figur des Papstes rahmt. Die Pracht des farbigen 
Materials ist auBerordentlich und iiberbietet noch Bernini. Man bemerke, wie in dieser Gruppe 
sich einzelne Bewegungen gegenseitig stiitzen, etwa die segnend gehobene Hand des Papstes 
den diagonalen Zug fiir Famae und Abundantia bestimmt, wahrend Religio die Gegenrichtung’ 
seines K6érpers begleitet. Camillo Rusconis Grabmal Gregors XIII. in S. Pietro (Abb. 276) 
— die P&apste sahen es als Ehrenpflicht an, ihren Vorgaéngern und groRen Namensvettern 
Denkmale zu errichten, so ihre Méazenatenpflichten ausiitbend und gleichzeitig fiir den 
Schmuck der Hauptkirchen Roms sorgend — kehrt wieder zu dem Typ Algardis 
(Abb. 259) zuriick, bringt aber starke Bewegung und Durchlockerung in den Aufbau 
hinein. Fortitudo enthillt das Relief, das die Einfiihrung des gregorianischen Kalenders 
darstellt. Es scheint eher, als schrecke sie wenig tapfer vor dem hervorkriechenden 
Drachen zuriick. Wie ein Feuerwerk funkelt das ahnlich komponierte Grabmal Innozenz’ XII. 
in S. Pietro von Filippo della Valle nach einem Entwurf Fugas (Abb. 277) — der 
Spatbarock, das italienische Rokoko, ist da! Das Grabmal Clemens’ XII. in S. Giovanni in 
Laterano von Maini und Monaldi endlich strebt wieder nach klarer Gliederung, in der das 
architektonische Moment die Fihrung tibernimmt. 


Sehr viel einfacher die Grabmale der hohen Geistlichkeit und der weltlichen Herren gehalten, doch folgen 
sie gleichen Tendenzen. Als eines der bedeutenderen sei das des Kardinals Favoriti in S. M. maggiore von 
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Filippo Carcani genannt, der in der Capp. Lancellotti, der vierten Kapelle links von S. imevaigs in Laterano, 
die gesamte Stuckdekoration schuf. In ihm klingt der erregte Berninistil ab. 

Uber diese umfangreichen Kompositionen strebt das Verlangen nach der Gruppe noch 
hinaus. Wie es Ziel der Architektur ist, an den weitgefiigten SchloBbau das ganze Gebilde der 
benachbarten Stadt heranzuziehen, so fiigt auch die Skulptur Zusammenhange im Raum. Hier 
lernt man den Barock in wahrhafter MachtgréBe kennen, der kein Zeitalter Ahnliches an die 
Seite zu stellen vermag. Die Anordnung der Reliefgemalde in S. Agnese ist schon erwahnt (S. 267), 
eine andere kistliche Gesamtkomposition bietet die kleine, leicht tibersehene querovale Capp. 
al monte di pieta, deren Reliefs Domenico Guidi, Legros der Jiingere und Théodon 
arbeiten; von den Allegorien ist Caritas von Guiseppe Mazzuoli, Elemosina von Bernardo 
Cametti, Fides von Francesco Moderati, Spes von Agostino Cornacchini geschaffen, 
jede wiederum gruppenartig von zwei oder drei Putti begleitet. Es ist dann schlieBlich gleichgiiltig, 
wie Einzelnes fiir sich betrachtet wirkt, wenn es nur seine Aufgabe im Gesamtkonzert erfiillt. 
Nur darauf hin ist Giovanni Battista Fogginis Capp. Corsini in der Chiesa del Carmine zu 
Florenz zu werten (S. 282). Ein kleines Juwel die Capp. Corsini 1730—34 in S. Giovanni in Laterano 
zu Rom mit dem erwahnten Grabmal Clemens’ XII. und seines Onkels, des Kardinals Neri-Corsini, 
von Maini und Monaldi; ferner vier andere Sarkophage von Angehérigen der Familie mit alle- 
gorischen Statuen: Temperantia von Filippo della Valle (Abb. 278), Fortitudo von Guiseppe 
Rusconi, Prudentia von Agostino Cornacchini, Justitia von Lironi. Die Kapelle ist ein 
kleines Museum der rémischen Skulptur des 18. Jhhs.. Letarouilly (Edifices de Rome), der stets 
feinstes Empfinden fiir Zusammenhange beweist, kritisiert: ,,et comme la beauté du travail ne 
le céde pas ala richesse des matériaux, il en résulte que tout concourt a faire de cette chapelle 
lune des plus belles qu’on puisse citer, non seulement a4 Rome, mais dans le monde entier.‘ 

Und so erfiillt sich schlieBlich tiefste Sehnsucht der Barockskulptur nach Allumfassung im 
Dekorativen. Beseligt fluten ihre Massen aus in die Weite tonnengewoélbter Kirchenraume, hoher 
Festsale, sprengen alle Rahmen, tiberwaltigen und vermahlen sich mit den architektonischen 
Raumkorpern und Plastikkérpern. Orgien materieller Sinnlichkeit, Orgien einer pantheistisch 
gerichteten Glaubigkeit werden gefeiert. Nichts mehr trennt die Kiinste. Skulptur scheint 
Malerei, Architektur lebt wie Skulptur, tektonische Gliederungen, Engelscharen in Marmor 
und Stuck, Fresken und Mosaiken sind wie ein Meer, dessen Wellen aus der Unendlichkeit kommen, 
in die Unendlichkeit gehen. Uberfliissig, Namen zu nennen, auch hier eine Unendlichkeit, die 
schwindeln macht. Die Werke der durch vier Generationen arbeitenden Kinstlerfamilie der 
Fancelli allein wiirden das schon gepreBte Mafi dieses Bandes sprengen. — 

Verstandnislos, ablehnend wird eine protestantisch gerichtete Glaubigkeit stets der Beseligung, 
der Ekstase, dem Leiden des katholischen Barocks gegeniiberstehen, wie diese andererseits 
unter harter und strenger Analyse zusammenwelken. Darf man ihnen vorhalten, daB sie Geschépfe 
ihrer gesellschaftlichen, kirchlichen und geistigen Verhaltnisse sind? Da& die Empfindungen 
dieser Zeit in allen LebensduBerungen nicht in die Tiefe, sondern ins Dekorative gehen? Dab 
die Kirche nicht nach stiller Frommigkeit verlangt, sondern emporreiBen mochte und Zerknirschung 
nur einen Sinn als Vorbereitung zum Jubel hat? Da8 Gefithle, die in der Skulptur dargestellt 
werden, wie auf der Biihne iibertreibend geéufert werden miissen, um sich im Mitspiel der ge- 
samten Umgebung behaupten zu kénnen? Gewif ist viel Schablone, Pose, aber wenn die Produk- 
tion ins Ungemessene geht, nimmt es eher Wunder, da& iiberhaupt noch psychische Ausdriicke 
gefunden werden kénnen, die wahr, groB und tief sind. Die Apostel, die Camillo Rusconi 
fiir S. Giovanni in Laterano arbeitet, geben Demut, Vertiefung, religiése Erleuchtung und geistige 


279. Camillo Rusconi, Andreas. Rom 280. Camillo Rusconi, Johannes. Rom 
(Phot. Anderson) , (Phot, Anderson) 


Intuition in den Statuen des Andreas (Abb. 279), enthiillt als Modell 1708, Matthaus, Johannes 
(Abb. 280) 1711—13 und des Jacobus major 1718 in einer Weise, die auch dem Feind dieser Kunst 
Achtung abnétigen muB und die Pascoli nicht anders als Verschmelzung von Antike und Barock 
zu erklaren vermag: essendo in esse risorta la correzione e la venerabilita degli antichi, e la vivezza 


l’espressiva e la bizzarria de’ moderni. Die beiden Pole der Barockskulptur sttirzen ineinander! 

Dieser Camillo Rusconi, dessen Schiiler der nicht mit ihm verwandte Guiseppe Rusconi wurde, ist 
gebtirtiger Mailander. Er lernt bei Guiseppe Rusnati und dem in den siebziger Jahren in Mailand arbeitenden 
Giovanni Battista Volpini, geht dann nach Rom und schlieBt sich Ercole Ferrata an. Der Maler Carlo Maratta 
hat groBen Einflu& auf ihn ausgeiibt, er lernte da ,,la nobilita dell’ arie delle teste, e la grazia dell’ attitudini delle 
mani.“ In einem bei Bottari (Raccolta di lettere) abgedruckten Brief lobt Rusconi besonders den Gewandstil 
Marattas. Am Grabmal Pallavicini in S. Francesco a Ripa bewundert Filippo della Valle (Bottari, Raccolta di 
lettere, Bd. II, S. 310) ,,non solo la scultura; ma anche il vago pensiero.‘‘ Eine Raptusdarstellung ,,Pluto raubt 
Proserpina‘‘ zeigt ihn in den Bahnen Berninis, die Tugenden am Grabmal Gregors XV. (Abb. 271), nach Pascoli 
auch, der sich hier widerspricht, die beiden die Vorhange ausbreitenden Famae, sind von seiner Hand, ebenso die 
beiden Engel unter der Orgel im Gestt neben dem Ignatiusaltar. Als Kiinstler des Grabmals Gregors XIII. in 
S. Pietro 1715—25 (Abb. 276) ist er bereits genannt. Einfachere Grabmale von ihm das des Alexander Sobieski 
(+1714) in der Chiesa dei Cappuccini (S. M. della concezione), enthiillt 1728, und in einigen anderen Kirchen Roms. 
Die Biiste der Mutter des Kardinals Fabio Ulivieri in Pesaro entstand 1720. 

Zusammenfassend sind nach diesen formalen Darlegungen noch einige Anmerkungen tiber 
den geistigen Gehalt der italienischen Barockskulptur zu machen. In feierlicher GréSe, manch- 
mal mit einem Anflug heiterer Lieblichkeit wird man stets die Madonna gebildet finden. Schwer- 


mut und Kiimmernis, heroenhaftes Duldertum wie bei Michelangelo sind verschwunden. Lehr- 
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reich ist hier ein Vergleich der auf Wolkensockel thronenden Madonna Antonio Raggis vor 
1665 in Notre Dame zu Paris mit der Briigger Madonna Michelangelos (Abb. 32). Trotz aller 
Feierlichkeit muB8 sie ein wenig tiber den stammigen Buben lacheln, der auf ihrem Schof equili- 


briert. Meist ist die Madonna jugendliche Konigin, oder auch, ein wenig alter und bewuBter, 


eine Fiirstin, die giitig bleibt, aber immerhin wei8, was ihr zukommt. Auffallig ist, wie wenig 
man mit der Figur Christi anzufangen wei. Gestehen wir ehrlich: diesem zarten und kompli- 
zierten Charakter gegenitber versagt der Barock. Man bekommt von Antonio Raggis Gruppe 
des Noli tangere in SS. Domenico e Sisto keinen starken Eindruck, Christus scheint eher ein schiich- 
terner Joseph. Fiir die zahlreichen kleineren Kruzifixe begniigt man sich mit Wiederholung 
des von Giovanni da Bologna ausgebildeten Typs. 

Neben die feststehenden allegorischen Gestalten der drei christlichen und vier weltlichen 
Tugenden Liebe, Glaube, Hoffnung und Tapferkeit, Mafigung, Klugheit, Gerechtigkeit treten 
eine groBe Schar anderer. Fiir alle guten Eigenschaften des Menschen, die sich der Barock- 
mensch wenigstens als Gesellschaft an seiner letzten Ruhestatte wiinschte, stellen sich Gestalten 
ein. Doch geht nun in den erw&hlten Begriffen selbst eine Wandlung vor. Es sind nicht so 
sehr feststehende Eigenschaften, sondern Tatigkeiten und Seelenzusténde: Elemosina, Umilta 
stellt Serpotta im Oratorio di S. Lorenzo, die Mansuetudine mit einem zappelnden Lammlein 
in §. Francesco in Palermo dar. Unschuld, die rasch in Liebe sterben soll, wird jetzt aus gewissem 
Reaktionsbediirfnis sehr hoch geschatzt. Oder es sind Begriffe, die in sich eine Bewegungsvor- 
stellung bergen, wie die eilende Zeit, die fliehende Schénheit, der plétzlich nahende Tod. An den 
Grabmalen der Familie Pallavicini in S. Francesco a Ripa laBt Guiseppe Mazzuoli gefliigelte 
Gerippe, die seit Berninis Valtrini-Grabmal nicht mehr zu verscheuchen waren, mit Biisten 
oder Portratmedaillons der Verstorbenen davonspringen. 

Mazzuoli, dessen Skulpturen man den Einflu& Ferratas deutlich ansieht, hat.am Grabmal Alexanders VII. 
(Abb. 250) die Caritas, am Grabmal Innozenz’ X. die Clementia und schlieBlich in der Gruppenarbeit der Capp. 
al Monte di pieta eine zweite Caritas gearbeitet. Nach Ferratas Tode 1686 dachte man daran, ihn zum Leiter dieser 
industriemaBig arbeitenden Bildhauerwerkstatt zu machen. Zahlreiche Arbeiten finden sich von ihm in Siena: 
eine Madonna mit Kind in S. Martino, im Dom zwolf Apostel, die ich leider auf friiheren Reisen nicht beachtet 
habe. Ein Philippus mit dem Drachen von ihm in S. Giovanni in Laterano. Auch fiir Malta fiihrte er Bestellungen 
aus, unter anderen Caritas und Justitia fiir das Grabmal des GroBmeisters Zanzedari. Besonderes kiinstlerisches 
Interesse kann er kaum beanspruchen, aber er charakterisiert gut barocken Schaffensbetrieb. 

Eilende Zeit und weibliche Schonheit, die nun einmal ewiglich einander Feind bleiben, sind 
in der barocken Dichtkunst so haufig im Kampf miteinander dargestellt, daB auch die Skulptur 
dies Thema aufnimmt. Noch bei Giovanni da Bologna entfiihrte mannliche Kraft weibliche Reize. 
Das war sinnlich blihend, lockend und keineswegs sentimental. Jetzt ist es Chronos, der mit der 
Straubenden brausend enteilt, weinend bleibt Eros zuriick. Wir sollen bedauern, mitempfinden 
und auch wohl auf den Gedanken kommen, mit solcher Weibesbliite lieBe sich ein liebenswiirdigeres 
Spiel treiben. Der Sienese Pietro Balestra, hervorgegangen aus der Schule Berninis, faBt so 
seine im Dresdener Grofen Garten stehende Gruppe (Abb. 282), Lorenzo Mattielli halt sich 
bei ahnlichen Darstellungen im Schwarzenbergpark zu Wien 1716 mehr an mythologische Themen: 
Apoll und Daphne, Pluto und Proserpina (Abb. 404), die Nymphe entfiihrt Hylas, den Gefahrten 
des Herakles (vergl. S. 381). 

In diesen Gruppen hat sich auch ausgesprochen, was der Barock an derboffener oder ver- 
steckter Sinnlichkeit darzustellen wagte. Die Hande der Rauber graben sich gern in die quellenden 
Schatze des Frauenkorpers, auch der alte Chronos macht keine Ausnahme. Der Pluto Mattiellis 
scheint seine Proserpina gleich auf der Stelle tiberwaltigen zu wollen und sieht wiitend auf den 
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281. Serpotta, Unschuld. Palermo 


neugierigen Zuschauer. In den Kirchen mu man sich Zuriickhaltung auferlegen, wenn auch 
der schéne Frauenbusen selbst an Papstgraébern eine nicht unbedenkliche Rolle spielt und in der 
Benignitas Lazzaro Morellis am Grabmal Clemens’ X. (Abb. 275) das alte Motiv Giovannis 
da Bologna wiederkehrt. Man wiirde die Giite an dieser Stelle in etwas weniger busenstrotzender 
Cybeleauffassung erwarten, die in einer Capp. al monte di pieta schlieBlich noch verzeihlich war. 
Unrichtig ist es aber, dem Barock tiber die selbstverstandliche Sinnlichkeit des Kiinstlers hinaus 
ganz allgemein schwiile Erotik zu unterschieben. Man spiirte sehr wohl, was in dem zeitlich 
eilenden Gedicht an gewagten Dingen trotz der scharfen Augen der Inquisition erlaubt war, 
was dem entgegen der statuarische Ausdruck sich versagen mufte. Erst gegen Ausgang 
des 17. Jhhs. ist auch in Italien jene BouchersiiBigkeit zu beobachten, die die Unschuld wissend 
macht und mit kenntnisreicher Raffiniertheit unschuldig tut. Serpottas Innocentia im Museo 
nazionale von Palermo tragt zwar ein Taublein, aber ihr Lacheln ist das einer Verfithrerin (Abb. 281). 
Caritas im Oratorio di S. Lorenzo nahrt ein Kind, aber einem allzuerwachsenen Buben zeigt sie 
neckend wie Greuzes junge Mutter die iippige Brust. Soll man ziirnen? Alles ist von so liebens- 
wiirdiger Heiterkeit umgeben, man empfindet kaum das Gefahrliche solcher Situationen fiir das 
Innere einer Kirche. Erotik ist nicht Akt, sondern strémendes, subjektives Erlebnis. 
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282. Balestra, Chronos und Schoénheit. ' 283. Pieratti, Johannes in der Wildnis. 
Dresden (Phot. Sachs, Denkmal-Archiv) Florenz 


Giacomo Serpotta wird der fithrende Meister einer groBen Stukkatorenschule in Sizilien, aus der er selbst 
hervorgegangen ist. Im 17. Jhh. war hier die Familie der Ferrari tatig, nicht mit den oberitalienischen Ferrari 
zu verwechseln. Antonio Ferrari arbeitet um 1600 in S. Domenico in Castel Vetrano, im 17. Jhh. findet man 
Tommaso Ferrari und Orazio Ferrari. Serpotta scheint in der Schule Berninis gebildet zu sein, manches - 
weist auf Ferrata. Erst seit 1682 wirkt er in Palermo. Ein fiir Karl I]. von Spanien und Sizilien 1684 fiir Messina 
geschaffenes Reiterstandbild ist 1848 zerstort, das Modell hat sich im Museum-von Trapani erhalten. In Palermo 
entstehen nacheinander dekorative Arbeiten in folgenden Kirchen: 1687 Chiesa della Gaucia, 1687—96 Oratorio 
di S. Lorenzo, 1696 Chiesa di S. Orsola, 1698 Chiesa dell’ Ospedale dei Sacerdoti. Die 1703—04 fiir Chiesa delle 
Stimate ausgefiihrten Arbeiten kamen in das Museum. 1714 Arbeiten im neu gegriindeten, 1823 zerstérten 
Oratorio di S. M. del Ponticello, 1717—18 Oratorio di S. Cita, um 1720 Oratorio del Rosario an S. Domenico, 1723 
S. Francesco” d’Assisi, gegen 1726 S. Caterina all’ Olivella. Sein Mitarbeiter ist Domenico Castelli, andere 
Meister wie Paolo’ Corso, Vincenzo da Messina findet man beschaftigt gegen Ausgang des 17. Jhhs. in der 
Chiesa madre von Partanna. 


Jene Mentalitat und Psychologie, die sich in den verallgemeinernden Ausdriicken der Alle- 
gorien ergeht, die konventionelle Schichten des geistigen Erlebens aufsuchen mu, um riesige 
Fille von Schépfungen herauszuschleudern, versagt gegeniiber einer Aufgabe, die Versenkung 
und objektives Individualisierungsvermégen verlangt. Das Portrat ist die schwache Seite dieser 
Kunst. Gewif, der Eindruck des GroBen und Bedeutenden, wie es schon Bernini verlangt hat, 
wird leicht aufgebracht. Auch ein Maler wie Carlo Maratta sieht in der Auffassung Francesco 
Marattas wie ein First aus (die‘Biiste im Kaiser-Friedrich-Museum stimmt bis auf geringe 
Abweichungen im Gewand tiberein mit der Biiste am Grabmal des Malers in S. M. degli Angeli 1704). 
Geht man aber eine Reihe dieser Portrats durch, so bleibt schlieBlich nur noch Bewunderung der 
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284. Schule Angelo Pids, Pietastudie. Frankfurt a. M. (Phot. Denecke) 


Technik iibrig, und diese unterstreicht niemals, sondern erstickt das Personliche. Italienischer 
Barock geht in die Breite und Hohe, niemals in die Tiefe. 

Aber dieses leichte sorgenlose Hingleiten tiber psychische Abgrtinde hat den Barock in hervor- 
ragendem Mafe befahigt, jenes Lebensalter zur Darstellung zu bringen, dem noch keine schmerz- 
lichen Wunden die ewigscheinende Heiterkeit kurzer Jahre zerrissen hat und in dem selbst Tranen 
fast schneller trocknen als sie flieSen. Das Kind ist in seiner kugelnden Lebendigkeit erst vom 
Barock’ entdeckt worden. Diese Kunst, die auf dem Boden spanischer Gesellschaftsformen 
in Italien erwachst, vermag hier ein Gefiithl zu 4uBern, das ihr sonst unbekannt zu sein scheint: 
Drélerie und Komik lachen hier hervor, aber auch nur hier (Abb. 261). Serpotta hat ganze 
Scharen sich tummeln lassen, Genien, Kobolde umflattern und umhitipfen seine lachelnden Alle- 
gorien. Selbst vor der Strenge eines Ignatius haben sie keine Scheu (Abb. 272). Die Reliefs 
musizierender Kinder, die fast dem Blick verloren in ganzen Scharen von Antonio Raggi 
und Giovanni Battista Gaulli gen. Baciccio im Gesu dirigiert werden (Abb. 262) und jenes 
zuerst von Francois Duquesnoy angeschlagene Motiv in unbeschraénkter Phantasie variieren, 
sollten das schénste Geschenk werden, das italienischer Barock dem Rokoko Frankreichs machte. 

Antonio Raggi, ein gebiirtiger Mailander, kam jung nach Rom und schlo8 sich Bernini, spater Ferrata 
an, wie sein Grabmal des Grafen Thiene mit den beiden Tugenden ins. Andrea della Valle erkennen 1a48t. Er wird 
von Bernini.an der Fontana auf Piazza Navona beschaftigt (S. 244), fiihrt nach Berninischen Entwiitfen die Ma- 
donna in Notre Dame in Paris aus — urspriinglich in S. Joseph des Carmes als Geschenk des Kardinals Barberini 
um 1645 (vgl. Reymond, Gazette des Beaux-Arts 1911, der allerdings iibertreibend geradezu von einem Bernini 
spricht und die schwachen Seiten des Werks iibersieht) —, dann die Noli-tangere-Gruppe in SS. Damenico e Sisto, 
endlich den Engel mit der Saule auf Ponte S. Angelo. In S. Agnese hat er das Caeciliarelief geschaffen. Sein Haupt- 
gebiet aber bleibt die dekorativ leichthin spielende Ausstattung der Kirchen, fiir die er einen feinen, politurfahigen 
Stuck verwendet. Arbeiterr von ihm in Rom, Castelgandolfo, Siena und Mailand. Auch fiir einen Barockbildhauer 
ist seine eilende Fruchtbarkeit erstaunlich. Seinen Bruder Bernardo Raggi trifft man um 1680 in Rom, ein 
Antonio Raggi der Jiingere hat nach des Alteren Tod 1686 noch bis 1718 in Rom gearheitet. 


282 NEAPEL UND FLORENZ 


285. Giovanni Bonazza, Anbetung der Konige (links). Venedig (Phot. Naya) 


Neben Rom im 17. Jhh. verlieren die iibrigen italienischen Bildhauerschulen, die im Vorhergehenden hin 
und wieder gestreift wurden, an Bedeutung. Doch soll unumwunden zugestanden werden, daf die Ernte ergiebiger 
sein wiirde, wenn es dem deutschen Forscher nicht so gut wie unmoglich gemacht ware, diese Gebiete nochmals 
und mit groBer Griindlichkeit zu bereisen. 

Die Verhdltnisse in Sizilien sind mit Serpottas Wirksamkeit wenigstens angedeutet. Ebenso kennt und schatzt 
Neapel vor allem die dekorative Seite des Stils und stellt sich erst im 18. Jhh. eigene Formprobleme (vgl. Kap. XIII): 
Hier ist die Ausbreitung des Hochbarockstils mit dem Namen Giuliano Finellis verkniipft. Er ist zundachst 
Freund und treuer Begleiter des nur drei Jahre alteren Giovanni Lorenzo Bernini in Rom, hilft auch in der Werk- 
statt des Vaters Pietro Bernini am Grabmal Bellarmini im Gestt mit und arbeitet an der Daphne (Abb. 240), 
der Bibbiana (Abb. 241), dem Tabernakel von S. Pietro. Er trennt sich dann von Bernini. Pascoli beobachtet 
an der Madonna und der Caecilia in S. M. di Loreto bereits einen Stilwandel zur Manier Pietro da Cortonas hin, 
also zum Weich-Malerischen, Eleganten. Seit 1637 finden wir ihn in Neapel, wo er die Statuen des Petrus und Paulus 
in der Capp. del Tresoro, Arbeiten in SS. Annunziata und in anderen Kirchen ausfiihrt, dabei allzu rasch sich 
eine schnell arbeitende dekorative Manier angewohnend. 

Die Florentiner Bildhauerschule fristet ein ereignisloses Dasein und entsendet die Besten nach Rom. Was 
Baldinucci von Antonio Novelli, der Mitte des Jahrhunderts in Florenz arbeitet, erzahlt, schmeckt nach Lokal- 
patriotismus. Der Kiinstler macht alles Mégliche, ohne auch nur ein tiichtiges Werk hervorzubringen. Einige 
Skulpturen des Giovanni Battista Pieratti haben eine gewisse lyrische Stimmung wie der Johannes im 
Pal. Bargaglia an Piazza de’ Mozzi zu Florenz (Abb. 283). Erst um die Jahrhundertwende erhdlt Florenz wieder 
ein fiihrendes Haupt in Giovanni Battista Foggini, dem Inhaber der casa di Pinti, dem alten Atelier 
Giovannis da Bologna. Sein Hauptwerk, die Reliefs der Capp. Corsini in S. M. del Carmine, hat er gegen 1679 ganz 
jung geschaffen. Im Juli des Jahres schreibt Foggini an Gabbiani (Bottari, Raccolta di lettere, Bd. II), er hoffe, bald 
in der Kirche selbst letzte Hand an die Reliefs zu legen. 1682 der Hauptaltar in S. Stefano zu Pisa gearbeitet. 

Aus Bologna stammte Algardi. Auch diese Schule fiigt sich dem rémischen Stil, eine gewisse Eleganz ge- 
streckter Formen wird angestrebt, doch manchmal leuchtet aus fliichtiger dekorativer Gewandtheit etwas von 
tieferer, ernsterer Auffassung durch. Giulio Cesare Conventi gehért noch der dlteren, an Annibale Caracci 
sich bildenden Generation an. Von ihm die Madonna auf der Saule bei S. Domenico 1632. Guiseppe Mazza hat 
mehr als in Bologna in Venedig gearbeitet, so die zwei Marmorreliefs der Passion am Hauptaltar des Redentore, 
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286. Giovanni Bonazza, Anbetung der Kénige (rechts). Venedig (Phot. Naya) 


die sechs Bronzereliefs in der Capp. di S. Domenico von SS. Giovanni e Paolo 1670. Sein aus Mailand gebiirtiger 
Schiiler Andrea Ferreri la8t sich in Ferrara nieder (vgl. Pitture e Scolture di Ferrara, Ferrara 1770) und ent- 
wickelt dort eine fruchtbare Tatigkeit ,,in tutte le maniere, in terra, e stucco, in legno, e marmo, e sempre a per- 
fecione, a carne, con leggiadria, e con attitudini, e pannaggiamenti veri, e al naturale ridotti.“© Gabriello Bru- 
nelli bildet sich unter Algardi in Rom. In Bologna von ihm neben anderen Arbeiten acht Statuen in SS. Gest 
e Maria, ein Ecce homo und ein Antonius im Buon Gestt aus Terrakotta, der alten Bologneser Technik (S. 125). 
Die Gedenktafel des Marsigli in S. Domenico von Domenico Pid, der seine Schulung unter Camillo Rusconi 
(S. 277) erhielt, charakterisiert die gefdllige dekorative Art, die sein Sohn Angelo Pid bis gegen Ausgang des 
18. Jhhs. fortfiihrt (Abb. 284). Franzésischer Einflu8, schon bei Guiseppe Mazza zu beobachten, macht sich 
mehr und mehr bemerkbar, ohne daB hierfiir besondere Griinde vorliegen. 

Auf die Entwicklung der heimischen Genueser Skulptur hat 1661—67 der Franzose Puget nachhaltig ge- 
wirkt (S. 325). Seine Immaculatadarstellungen in S. Filippo und in der Kirche des Albergo de’ Poveri fanden 
Nachahmer. Sein Mitarbeiter Solaro sucht Puget und Bernini zu vereinen. Filippo Parodi hat sechs Jahre 
in Rom bei Bernini gearbeitet, kommt 1661 nach Genua und bekennt sich mit einer Statue Johannes des Taufers 
in der Nische eines Vierungspfeilers von S.M.di Carignano als sein Anhdnger. Seine Hauptarbeiten sind dekorativer 
Art zum Schmuck Genueser Palaste. Seit 1685 finden wir ihn im Venezianischen, 1686 signiert ist das Grabmal 
Secco in S. Antonio zu Padua. Noch entschlossener folgt Bernardo Schiaffino dem groBen Meister im Proser- 
pinaraub der Galerie des Pal. Reale. Beleuchtungseffekte sprechen mit bei der Immaculata in der Kapelle des 
Pal. Ducale (vgl. Ratti, Vite de pittori etc., Genova 1768; Ingersoll-Smouse, La sculpture 4 Génes au XVIIe siécle, 
Gazette des Beaux-Arts 1914). Der schon S. 263 genannte Antonio Maria Maragliano fiihrt mit Nachdruck 
und wohl! nicht unbeeinfluBt von spanischer Skulptur die Farbe fiir seine Statuen ein. Eine holzgeschnitzte Kreu- 
zigungsgruppe in S. M. delle Vigne, eine Kommunion des Paschalis in SS. Annunziata von 1723, mehreres in S. M. 
della Pace. Man wundert sich, daB nicht der gesamte italienische Barock konsequent zur Farbe tiberging. Hielt 
ihn davon die Nahe der antiken Skulptur zuriick? Wie wiirde die Barockskulptur ausgesehen haben, hatte man 
damals schon bemalte antike Figuren entdeckt, wo allein. das Zusammenarbeiten farbigen Marmormaterials 
an rémischen Biisten den Barock zu ganzen farbig gehaltenen Grabmalen ermunterte! 

Eine gro&e Zahl Bildhauer besch4ftigt in Mailand die Dombauhiitte, ohne daf hier besondere Personlichkeiten 
fesseln, Es herrscht ein Durchschnittsbarock, der nicht mehr als dekorativ sein will. Der alten Generation gehért 
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RE 3 R 3 Gian Andrea Biffi an, von ihm acht Reliefs der 
; Chorschranken mit dem Marienleben seit 1612 in 
Arbeit. Von Bellandi stammt der Michael 1613 am 
Altar des Giovanni Buono. Der Name der Kiinstler- 
familie Vismara taucht verschiedentlich auf. Ihr 
Haupt Gaspare Vismara hat das Relief der Be- 
kehrung Pauli in S. Paolo geschaffen. Von Giovanni 
Battista Maestri gen. Volpini besitzt die Certosa 
di Pavia einige malerisch weich aber keineswegs ber- 
ninesk gehaltene Reliefs um 1675. Ein Guiseppe 
Volpini geht nach Miinchen, von ihm angeblich die 
ganz franzdsisch empfundene Reiterstatuette im 
Bayrischen National-Museum.. Ebenfalls an der 
Certosa di Pavia tatig Dionigi Bussola und sein 
Sohn Cesare Bussola, Carlo Simonetta, Gui- 
seppe Rusnati. (Ein Hinweis auf die Werke von 
Nebbia, Scultura nel Duomo di Milano 1908, von Carlo 
Magenta, Certosa di Pavia 1897 mag geniigen.) Im 
18. Jhh. gerat die Mailandische Skulptur gleich der 
Piemonts unter franzdsischen EinfluB. Zarabatta, 
Carlo Beretta mit einer Caritas und Puritas an der 
duBeren Querschiffswand sind die Hauptmeister. 

In Venedig treffen sich verschiedene Einfliisse. 
Der Berninistil wird durch den Vlamen Josse de 
Corte (Giusto Lecourt) verbreitet. Sein Haupt- 
werk der Hochaltar in S. M. della Salute. Unter ihm 
werden ausgebildet Giovanni Bonazza, der zu- 
sammen mit drei S6hnen arbeitet — von ihm das An- 
betungsrelief der Capp. del Rosario in SS. Giovanni e 
Paolo (Abb. 285, 286), das die Nahe éiner bestimmenden, die Skulptur in den Hintergrund drangenden Malerei 
ahnen 148t, — Matteo Calderoni und auch ein Deutscher: Melchior Barthel (S. 351). In Werken wie 
denen des Bassaneser Orazio Marinali, von dem sich Arbeiten auch in Treviso und Castelfranco finden 
(vgl. Verci, Notizie intorno alla vitae alle opere de’ Pittori, Scultori e Intagliatori della citta di Bassano, 
Venezia 1775; Memorie Trevigiane, Venezia 1803; dort auch einige andere Kiinstler genannt) ringt durch Ber- 
nineskes die Antike sich lebendig durch. Anfang des 18. Jhhs. findet man Pietro Baratta, der zusammen mit 
Bonazzaund Antonio Tarsia 1708 das Grabmal des Dogen Bertucci Valier, Silvester Valier und der Elisabetta 
Querini-Valier zusammenstellt. Wenn ich dieses unerfreuliche Stiick als Beispiel erwahne, so geschieht es einzig, 
um den Forscher zu entschuldigen, der diesen Ergebnissen einer durch und durch unplastischen Gesinnung kein 
gréBeres Interesse entgegenbringt. Torretti gab wenigstens im Hochaltar der Gesuiti den Versuch eines interes- 
santen Beleuchtungseffekts. Uber seine Arbeiten in Udine vgl. Tietze, Zeitschrift fiir bild. Kunst 1918. Die leid- 
lichsten Erzeugnisse venezianischer Skulptur sind kleine Terrakottaarbeiten (Abb. 287). 


Neuere Literatur; Weibel, Jesuitismus und Barockskulptur in Rom, StraBburg 1909. — Konrad 
Escher, Barock und Klassizismus, Leipzig 1910. —- Lentini & Basilé, Serpotta, Torino 1911. — 
Heinrich W6lfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Miinchen 1915. — M. Guidi, Le fontane 


barocche die Roma, Zitirich 1917, — Vergl. die Quellenangaben im letzten Teil des Textes. 
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IX. Spanische Bildhauer des 17. Jahrhunderts. 


W for gegensatzliche Kunststrémungen herrschen in Valladolid gegen 1600: die italienisch 
formale Richtung, vertreten durch die Familie Arfe, und eine mit spanischer Intensitat nach 
Ausdruck ringende Richtung, als deren Hauptrepraésentant Juan de Juni erscheint. Beide 
Richtungen verschmilzt Gregorio Fernandez (Hernandez), der durch Zzahlreiche Arbeiten 
und Ausbildung einer grofen Werkstatt nachhaltigsten Einflu& auf die Entwicklung der spanischen 
Skulptur, des Nordens ausiibt. , 

Unverkennbar ist sein Streben, im Formalen ruhiges Ma& zu halten und den Bewegungen 
seiner Skulpturen das Erregte, Zuckende zu nehmen, das Spanischbarocke durch Vornehmheit 
der italienischen Hochrenaissance zu mildern. Die Konturlinien enthalten sich aller Ausladungen 
und ein Crucifixus, jetzt im Museum des Colegio de Santa Cruz, ist geradezu architektonisch 
gebaut in der vertikalen Haltung des’ Kérpers und den fast horizontal gestreckten Armen. Das 
Relief der Taufe Christi im gleichen Museum erinnert an Arbeiten der Sansovinoschule. Der 
kniende Christus ist aufgefa&t wie eine Madonna stiller Verkiindigungsbilder. Stets hat man 
die naturalistische Einstellung des Kiinstlers betont. Versteht man hierunter anatomische 
Durcharbeitung des menschlichen KG6rpers, so steht Fernandez weit hinter mittelmafigen Talenten 
der Michelangeloschule zuriick. Er mildert auch hier, glattet die Formen ein und strebt nach 
schlanken, gerundeten Bildungen. Der tote Kérper Christi an den Scho der klagenden 
Maria gelehnt (Abb. 289), eine héchst ergreifende Gruppe im Museum von Valladolid, entsagt 
allen kontrapostischen Schiebungen, die den Kérper seinen Funktionen nach interessant machen 
wiirden. Das gleitend Lineare wird durch das untergebettete Laken unterstiitzt. Gewand- 
massen suchen grobe, zusammenhangende Schwiinge; wenn sie knitterig brechen, bleibt man 
keinen Augenblick dariiber im Zweifel, da® hier ein Formwille diktiert, nicht nur Naturnach- 
ahmung angestrebt wird. 

Und doch finden wir nun bei Fernandez erste Zeichen eines ganz entschlossenen Verismus. 
Uber die Wangen seiner ,,Schmerzensreichen Jungfrau“, der Virgen de las Angustias, ebenfalls 
im Museum von Valladolid, rinnen Tranen aus Glas; sie ist zwar ruhiger in der Form, doch natu- 
ralistischer in den Mitteln gehalten als die ahnliche Darstellung des Juan de Juni in Las Angustias 
zu Valladolid. Glaserne Augen werden den Holzskulpturen eingesetzt, in der Bemalung tritt 
an Stelle der Phantastik eines Juan de Juni eine der Wirklichkeit entsprechende Farbgebung: 
die Kérperteile werden naturalistisch bemalt, Gold wird nur noch selten verwandt. Diese Einigung 
eines sehr bestimmt gerichteten Formgefiihls und einer vor Surrogatstoffen nicht zuriickschrek- 
kenden Naturimitation ergibt einen Ausdruck, in dem sich hohe Feierlichkeit mit den 
Erschiitterungen des Tatsachlichen verbinden. Darin liegt von nun ab das Ziel der 
spanischen Skulptur beschlossen. Sie will religiés erheben, zu innigster Gléubigkeit, ja bis an die 
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~ — Grenzen des ‘Aberglaubens fiihren und gleichzeitig 

. durch Vorfiihrung der allerstarksten Wirklichkeit bis 
in tiefste Tiefe erschiittern, fast die Distanzierung 
des in eigener Sphare beschlossenen Kunstwerks aut- 
hebend. Der Spanier besitzt das persénlichste Ver- 
haltnis zu seinen Heiligen. Erinnern wir uns daran, 
daB die 1582 gestorbene, 1622 kanonisierte Teresa de 
Jesus eine spanische Nonne war, daf in ihrer religiésen 
Mentalitat Devotion und gliihendster Realismus sich 
mischten, daB der Jesuitenorden seine festesten Wur- 
zeln in Spanien geschlagen hat. Der spanische Natura- 
lismus kennt die Natur nicht als Selbstzweck, sondern. 
sieht in ihr einen Wirkungsfaktor des Psychischen, 
durch den die Ekstase hinreiBend, das Leiden er- 
schiitternd wird. Diesem Ziel wird mit solcher Ver-_ 
bissenheit nachgestrebt, daB der Naturalismus sich . 
in seinen Mitteln iibersteigert und zum Verismus wird. 
Die Skulptur steht fast ausschlieBlich im Dienst der 
Kirche, weltliche Szenen, Portraéts oder gar mytho- 
logisch-antike Darstellungen zahlen auch in der 
spanischen Malerei zu den Seltenheiten und fehlen 
in den meisten Kiinstleroeuvres vollstandig. Niemals 
hat die Skulptur so danach gestrebt, sich in die 
geistigen Vorstellungen der glaubigen Betrachter hin- 
einzufressen, geschnitztes exercitium spirituale zu 

werden. In diesem Bestreben hat sie die Suggestion bis zum Gespensterhaften getrieben. 

Das friihst zu datierende Werk von Fernandez ist der Cristo del Pardo in Madrid, 1605 von Philipp III. 
bei ihm bestellt. 1624 entstand das Retablo von S. Miguel zu Vitoria in Zusammenarbeit mit Crist dbal Velaz- 
quez. Das Relief mit der Himmelfahrt Mariae am Retablo der Kathedrale zu Plasencia ist um 1629 geschaffen. 
In spaterer Zeit hat er zahlreiche Gehilfen beschaftigt, die sich seiner typischen Manier so anschlossen, daB die 
Zuschreibung archivalisch nicht gesicherter Werke auf groBe Schwierigkeiten sté&8t — wie iibrigens auch bei 
anderen spanischen Bildhauern des 17. Jhhs. Eine formanalytische Sichtung ist zudem bisher kaum versucht 
worden. In dem kleinen Museum von Valladolid befindet sich eine ausgezeichnete und ihn geniigend charak- 
terisierende Sammlung seiner Werke; auBer den genannten bemerkenswert ein Franziskus, fast monochrom, scharfster 


Kontrast zu der gleichen Skulptur Juan de Junis, eine Kreuzabnahme und eine Theresa, ganz monumental als 
Standfigur aufgefaBt, aber mit zitternder Erregung bis in die Hande. 


Die im Nordwesten Spaniens gegeniiber der Malerei starke Bevorzugung der Skulptur, in 
der das lebensgrofe Altarschnitzwerk an Stelle des aus vielen kleinen Reliefs zusammengesetzten 
Retablo tritt, wie es noch 1592 in italienisierender Art Miguel de Ancheta in S. Maria 
zu Tafalla geschaffen hatte, la8t zahlreiche Bildhauer ihren Erwerb finden. Das Material ist fast 
stets Weichholz, das vor der Bemalung bis zur Politur geglattet wird, ehe die Farben aufgetragen 
werden. Diese Estofadotechnik gibt den Skulpturen manchmal die Erscheinung, als seien sie 

/ aus poliertem Gestein zusammengesetzt. Die Bemalung war Aufgabe besonderer Maler. Man 
findet 1562 einen estofador Francisco de Comontes der Kathedrale von Toledo erwahnt, an 
den Skulpturen des Fernandez erfiillte der nicht unbedeutende Maler Diego Valentin Diaz diese 
Aufgabe, auch Pacheco, der Schwiegervater des Velazquez, hat Fernandez geholfen. 

An den Stil des Fernandez schlieBen sich eng an der schon 1622 verstorbene Miguel Elizalde und Juan 


288. Nordspanisch. Franziskus. Leon 
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289. Fernandez, Pieta. Valladolid (Phot. Laurent) 


Francisco Hibarne, die naclteinander die Tochter des Fernandez zur Frau hatten. Ferner Juan Alvarez, 
der Bruder des Fernandez und der schon genannte Cristédbal Velazquez, von dem in Las Angustias zu Valla- 
dolid der Retablo mit dem Holzrelief der Verkiindigung gearbeitet wurde, bei dem man zundchst an Pompeo 
Leoni dachte. In der Faltengebung leben kleine Erinnerungen an Juan de Juni nach, also auch hier ein Zusammen- 
schmelzen beider Richtungen deutlich nachweisbar. Ebenso gehort der Meister des Franziskus im Museum von Leon, 
dessen Korperteile sorgfaltig gemalt sind, dessen Gewandung aus Stoff besteht, diesem Kreise an (Abb. 288, Detail). 

Der Fernandez-Stil wird durch Manuel Pereyra, einen gebiirtigen Portugiesen, nach Madrid iiberfiihrt. 
Er soll sich in Italien gebildet haben, miiBte dort dann in den zwanziger Jahren des 17. Jhhs. gewesen sein. Von 
jener wachsenden Erregung des rodmischen Barocks ist in seinen Skulpturen nichts zu spiiren, alles weist darauf 
hin, daB er in Valladolid seine entscheidenden Eindriicke empfangen hat. Die von ihm gearbeiteten Heiligen- 
statuen sind monumental in der Form und von jener ernsten Tiefe der Empfindung, die geistige Konzentration 
in stillen Klosterzellen hervorbringt. Die Statue des S. Felipe im gleichnamigen Kloster von Valladolid 1646 
ist sein erstdatiertes Werk. Zwei Darstellungen des Bruno, eine iiber dem Portal der Cartuja El Paular bei La 
Granja, eine andere in der Kapelle des Heiligen in der Cartuja de Miraflores bei Burgos bildet jenen ganz in sich 
versenkten Typ des Karthauserménches aus, den spdter Houdon fiir seine Statue in S. M. degli Angeli zu Rom 
iibernimmt. Dieser ist unendlich bewundert, die zu seiner Zeit von K6nigen gewerteten Skulpturen Pereyras 
kennen wenige. Sein Schiiler Manuel Delgado bildet in Madrid diesen Stil weiter. Andere Bildhauer der Schule 
sind in der zweiten Halfte des 17. Jhhs. Alonso de los Rios und dessen Schiiler Juan de Villanueva, der 
bereits in die erste Halfte des 18. Jhhs. iibergreift. Mit ihm beginnt der klassizierende Umschwung gegeniiber 
dem um 1700 einsetzenden, auf iippig dekorativer Grundlage entwickelten Churriguerismus. In der Skulptur 
des Nordens manifestiert sich dieser Churriguerismus am starksten in einem 1707 datierten Werk des Juan Alonso 
Villabrille im Museum von Valladolid, dem abgeschlagenen Haupt Johannes des Taufers mit klagendem Sterbe- 
blick. Villanueva endlich ist der treibende Geist der 1751 gegriindeten K6niglichen Akademie von S. Fernando. 
Seine Sdhne sind als Architekten fiihrende Klassizisten Spaniens. 
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Was Fernandez fiir den Norden, ist Juan Martinez Montafiés fiir den Siiden. Wie 
jenen in Valladolid, kann man diesen geniigend, wenn auch keineswegs vollstandig, in Sevilla 
kennen lernen. Hier im Stiden scheint jener italienische Einschlag fast aufgezehrt, der trotz 
aller Eigenart in den Werken des Nordens immer wieder durchscheint, wenn es auch nicht richtig 
ware, Beziehungen des Siidens zur italienischen Kunst zu bestreiten. Montafiéz hat antiken 
Skulpturen reges Interesse entgegengebracht, sein Kruzifix in der Sacristia de los Calices der 
Kathedrale von Sevilla (Abb. 290), ehemals in der Cartuja der Vorstadt Triana, iibernimmt den 
Typ Giovannis da Bologna. Aber Durcharbeitung und vor allem Auffassung sind andere. Mit 
den Vorbehalten eines Stilempfindens, das ahnlich wie bei Fernandez gro&gliedrige Formzusammen- 


hange sucht, geht er der Natur nach, nicht weil ihn ihre Wiedergabe an sich interessiert oder er 


verborgene Schénheiten in ihr zu entdecken hofft. Sie bietet aber starkste Méglichkeit, in dra- 
matisch-aktiver Form psychische Intensitaten zum Ausdruck zu bringen, die allerdings ausschlieb- 
lich in einer einzigen geistigen Sphare liegen. Montafiés hat Portratstatuen wie die des Guzman 
el Bueno und dessen Frau in der Kirche von Santiponce geschaffen, aber ihr Ausdruck unter- 
scheidet sich in nichts von dem der Figuren des Hochaltars in gleicher Kirche. Es ist jene religidse 
Konzentration, die tief in spanischer Empfindungsweise verankert schwarmerische Reaktion 
gegen ein allzuleidenschaftliches Sinnenleben ist. Die Mentalitat drangt iiber die realistischen 
Eindriicke hinaus zu einem Geistigen, das unter dem Einflu& des Jesuitismus auf religidsem 
Gebiet gesucht wird. Man spinnt leicht dem Gedanken nach, welche geistigen Krafte sich ent- 


-faltet hatten, ware diese Zucht nicht gewesen; man soll daneben nicht vergessen, welche Kraft 


dieses Geistige gewinnen muBte, indem es alles andere aufzehrte. Die spanische Skulptur dieser 
Zeit ist von einer Einseitigkeit wie in keinem anderen Land, sie kennt nicht Schénheit und 
Lacheln, das Jubeln ist ebenso erstickt wie das Erotische. Sie kennt nur inbriinstige Kontemplation 
in den Schichten des Religidsen, eine Aktivitat, die ausschlieBlich diesen Schichten entspringt 
und wieder auf sie abzielt — und in dieser Einseitigkeit beruht ihre unverkennbar starke Wirkung. 
Ein heiliger Bruno aus der Werkstatt des Montafiés (Abb. 292), sein Dominicus (Abb. 291), 
beide im Museo provincial zu Sevilla, die Heiligen Franziskus Borgia und Ignatius in der Uni- 
versitatskirche ebendort, der sitzende Bruno in der Catedral nueva in Cadiz sind von so starker, 
in den Képfen konzentrierter Spannung des Geistigen, da8 man glaubt, solche Fanatiker miiBten 
Berge versetzen kénnen. Die physische Aktion dagegen reicht nicht weiter als bis zum vorgehal- 
tenen Kruzifix oder Totenschadel, kreist im gestreckten Arm zurtick. Spanische Skulptur ist 
nicht dramatisch im Sinn des italienischen Barock, fiir sie besteht daher auch nicht das Problem 
des Raumes. 

In diesen sich balanzierenden inneren Gegensatzen liegt vielleicht die Auflésung des kiinst- 
lerischen Ratsels dieser Skulpturen: formal schlicht und ohne die Komplizierungen des italienischen 
Barockstils, naturalistisch, wenn auch ohne die Krafheiten eines Fernandez, bis zur tauschenden 
Nachahmung des Vorbildes und damit die ideale Sphare des Kunstwerks gefahrdend, besitzen 
sie eine vollendete Abgeschlossenheit des Geistigen in sich, die trotz alles Ergreifenden von dem 
Betrachter sich distanziert und das Kunstwerk als eigene Welt erscheinen laBt. GewiB ist der 
Schritt bis zur angekleideten Wachspuppe ganz klein, auch Montafiés hat fiir die Pasos des 
Charfreitags Figuren gearbeitet, an denen nur Kopf und Hande geschnitzt sind und fiir die in 
ritueller Farbgebung und Zuschnitt das Gewand aus Stoff gemacht wurde. Aber die grandiose 
Einseitigkeit spanischen Geistes hat auch diese Gefahren iiberwunden, weil die veristischen 
Zugestandnisse nicht von einem Geist veristischer Freiheit und Vielseitigkeit begleitet sind, 
weil sie dienen miissen, weil tiber der Form der Inhalt steht. In den Bemalungen seiner Figuren, 
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290. Montanés, Crucifixus. Sevilla (Phot, Anderson) 


die hauptsachlich von Pacheco und Jacinto Solo ausgefiihrt werden, spielt Gold wieder eine gréBere 
Rolle als bei Fernandez. Der mystische Wert desselben wird genutzt: Unbefleckte Empfangnis 
der Maria am Coro der Kathedrale von Sevilla (Abb. 294). 
Montafiés, Schiiler des Cordovaner Schnitzers Pablo de Rojas und sichtlich unter dem Eindruck Torri- 
gianos (Abb. 97) stehend, ist ein wenig jiinger als Fernandez, ein wenig alter als Velazquez, der ihn portratiert 
hat. Sein friihestes Werk der Christus in der Kathedrale von Granada 1607. Drei Jahre spater entstehen die 
Figuren in der Universitatskirche zu Sevilla, ehemals Jesuitenkirche; Ignatius von Loyola hier noch, nicht als 
Heiliger aufgefaBt, da er erst 1622 kanonisiert wird. Die Figur ist durchbebt von zelotischen Erschiitterungen, 
die benachbarte des Franziskus Borgia geistig gefafter. Der figuren- und reliefreiche Retablo in Santiponce, 
sein bewundertstes Werk, zeigt ihn 1610—12 auf der Héhe des Konnens, 1614 ist der Christus der Kathedrale 


Brinckmann, Barockskulptur. 22 
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291. Montafiés, S. Dominicus. Sevilla 292. Montanés, S. Bruno. Sevilla 


(Abb. 290), 1620 der Bruno (Abb. 292), 1627 der Dominikus (Abb. 291) des Sevillaner Museums gearbeitet, 1623 
die von Montafiés selbst hochgewertete Christusstatue in S. Salvador. Spate Arbeiten von 1639 sind die vier 
Reliefs und die Lorenzstatue am Retablo mayor in S. Lorenzo. Im Jahre 1617 wurde das Edikt der Unbefleckten 
Empfangnis verkiindigt, die entsprechenden Statuen in der Kathedrale und der Universitatskirche sind nach 
dieser Zeit gearbeitet und haben ihren Eindruck auch auf Murillo nicht verfehlt. Die Immaculata wird von nun 
an ein Hauptthema der spanischen Kunst, weil sie am feierlichsten einen ganz im Geistigen beschlossenen 
Vorgang zur Darstellung bringt. 

Montafiés hat eine gro8e Anzahl Schiiler. Sie verstarken die veristischen Ziige. Echte, gips- 
getrankte Gewander werden haufiger, Glasaugen und sogar wirkliche Haare erscheinen, die 
Empfindungsskala steigert sich, wird leidenschaftlicher. Ebenso kommt in das Formale eine 


Erregung, die die spanische Skulptur wie im Norden so auch im Siiden einem zweiten Barock 
entgegenfiihren. 


Alonso Martinez, Architekt und Bildhauer der Kathedrale von Sevilla, will in seiner Immaculata der 
Kathedrale (Abb. 293) ganz Montafiés sein, wirkt aber lieblicher, heiterer. Die Jungfrau scheint einen giitigen 
Blick dem Betenden zuzuwerfen. Er diirfte auch der Meister des jugendlichen Johannes im Museum sein, der auf 
das Lammchen weisend seiner Gemeinde zuspricht. Solis el Licenciado ist gliihender, erregter. Von ihm die 
vier Kardinaltugenden, die 1617—18 fiir zwei Altare von S. M. de la Cuevas geschnitzt, jetzt im Sevillaner Museum 
sich befinden. Die Gerechtigkeit (Abb. 295), die einst eine Wage in der Rechten hielt und im Verband mit den 
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293. Martinez, Immaculata. Sevilla 294, Montanés, Immaculata. Sevilla 


anderen drei Statuen nicht anders betitelt werden kann, klagt.und scheint mit einem Tuch Tranen zu trocknen, 
— gewi8, in Spanien war eine solche Auffassung nicht ganz am unrechten Platz! Der Hinweis, wie nahe sich diese 
Darstellung mit den Evangelisten Kerns (Abb. 192) beriihrt, mag nicht mi®verstanden werden. Noch erregter 
einige der Kiinstlerfamilie Gixon zugewiesene Werke, wie der Cristo de la Expiracién in S. Ana zu Triana. 

Pedro Roldan, der aus dem Atelier des Montafiés hervorgeht, sucht die Beziehungen zur Malerei in seinem 
lebensgroBen Relief der Grablegung in der Kirche des Hospital de la Caridad um 1670 noch enger zu kniipfen, 
er gibt ein Gem4lde mit Relief. Die Bemalung, an der Murillo Anteil hat, spielt hier die fiihrende Rolle. Die Schén- 
heit seiner Komposition wird gelobt, ein Italiener dieser Zeit hatte in ihr einen Archaismus gefunden, der sich mit 
zufalliger Zusammenstellung einer realistisch aufgefaBten Szene begniigt. Von KraBheiten halt sich Pedro Roldan 
zuriick, seine Képfe haben manchmal den Ausdruck feierlicher Schénheit, der von spanischer Skulptur nicht 
hdufig erreicht wird. Dies gilt noch mehr fiir Arbeiten seiner Tochter Luisa Roldan, einer geschatzten Bild- 
hauerin. Das weibliche Temperament neigt mehr zu einer Lieblichkeit, die Schwachlichkeit nicht immer vermeidet. 
Statt Holz hat sie mit Vorliebe gebrannten Ton fiir ihre Arbeiten verwendet, so fiir die Sefiora de las Angustias 
der Kathedrale von Cadiz, eine Maria mit dem an ihren SchoB gelehnten Christus, dessen Nagelmale an den Handen 
zwei Engelchen betrauern. Nach ihrer Heirat mit Luis de Arcos ging sie nach Madrid, wo sie fiir Karl Il. die im 
Escorial befindliche Michaelgruppe 1695 schuf (Abb. 296). Sie brachte ihr den Titel'einer Kammerbildhauerin 
ein. In der Lockerkeit des Aufbaues macht sich der nahende Churriguerrismus geltend. Erst mit Marcelino 
Roldan ist die Kiinstlerfamilie der Roldan 1776 ausgestorben. 

Pedro Duque Cornejo, Schiiler des Pedro Roldan, der im Sagrario der Cartuja El Paular und der 
N. Sefiora de las Angustias Statuen der Jungfrau, Christi und der zwélf Apostel um 1715 arbeitete, Narziso 
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Tomé sind Hauptvertreter dieses 
phantastisch ausschweifenden Deko- 
rationsstils, der in gleicher Weise 
iiber den Siiden wie Norden kommt: 
Von Tomé das signierte 1731—32 ent- 
standene Trasparente iiber dem Grab- 
mal des Diego de Astorga in der 
Kathedrale von Toledo, das in sicht- 
licher Anlehnung an Berninis Kathe- 
dra entworfen von oben besonderes 
Licht empfangt. Dieses sicher geist- 
volle Produkt des Churriguerrismus 
wurde von seinen Zeitgenossen als 
auBerordentlich bestaunt. 

Ohne in einem Schiilerver- 
haltnis zu Montafiés zu stehen, 
hat sich Alonso Cano ihm 
doch so angeschlossen, dafi ein 
scharf formulierbarer Unter- 
schied in seinen Friihwerken 
nicht besteht. Cano ist Archi- 
tekt, Maler und Bildhauer in 
einer Person; er besitzt eine 
Adaptionsfahigkeit, die ihm 
rasches Arbeiten erleichtert. 
295. Solis, Justitia. Sevilla (Phot, Laurent) Doch laBt Cano die Kraft 

innerlicher Konzentration ver- 
missen, die man bei Montafiés bewundert. An diesem Urteil 4ndern auch der visionar-asketische 
Ausdruck seines Franziskus, die Furchtbarkeit seines Johanneshauptes in S. Juan de Dios zu 
Granada nichts. Sein Bruno in der Cartuja von Granada (Abb. 297), als dessen Autor auch Mora 
genannt wird, ist ins Siif-Schwarmerische abgebogen, seine Madonna ist nur liebliche zarte Er- 
scheinung, sie herzt ihr Kind. Erinnerungen an Murillo stellen sich ein. Ihnen gegeniiber hofft 
man zum erstenmal, daf diese Kreise des Religiésen sich nicht nur jenseits des Reinmenschlichen 
ziehen, sondern da auch der Glaubige in ihnen einmal als Gast weilen kann. Etwas von der 
Vergemeinschaftung von Kunst und Leben, die den italienischen Barock bestimmt, wacht bei 
Cano auf. Seine Skulpturen werden das Herz des Reisenden zuerst gewinnen, weil die Skala 
ihres Ausdrucks gedehnter ist, nicht die unerbittliche Strenge der Einseitigkeit herrscht. 

Formal spiirt man den Maler, der sich durch die Form des Blocks nicht gebunden fiihlt und 
gewohnt ist, seine Draperien iiber die Leinwand zu verteilen. Er gibt tiefe Unterschneidungen, 
die Gewandenden flattern aus — also auch hier ein Besitzergreifen von Zonen, die um das Kunst- 
werk liegen und damit eine weitere Verbindung mit der Umwelt. Er hat, was zu den Ausnahmen 
gehdrt, seine Figuren selbst polychromiert, ohne Mystik, bei allem Verismus ohne Krafheiten, 
in einer auferordentlich feinen und vornehmen Farbenwahl. Mit Cano erreicht die polychrome 
Skulptur Spaniens ihre klassische Hohe. Ein Vergleich mit seinen Gemalden ware interessant 
und wiirde stilistisch héchst wertvolle Unterschiede fiir Auffassung und Behandlung klarlegen. 

Geboren als Sohn eines Bildschnitzers kam Alonso Cano jung nach Sevilla. Den vom Vater Miguel Cano 
1628 begonnenen Retablo mayor der Kirche von Lebrija, einem Stadtchen siidlich Sevillas, vollendete er nach 
dessen Tode bis 1636, Dann findet man ihn in Madrid in der Umgebung seines Freundes Velazquez. Im Verdacht 
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296. Louisa Roldan, S. Michael. Escorial 297. Alonso Cano, S. Bruno. Granada 


des Gattinnenmordes stehend flieht er von dort 1644, kehrt zwar verschiedentlich zuriick, findet aber dauernden 
Aufenthalt in seiner Geburtsstadt Granada, wo er in enge Beziehung zum Kapitel der Kathedrale tritt. Dort 
sind seine Hauptwerke, doch ist unter der grofen Zahl der ihm zugewiesenen Skulpturen viel Schulgut. In der 
Kathedrale von ihm zwei Darstellungen der Immaculata, eine Anna Selbdritt, die Kolossalbiisten von Adam 
und Eva an der Cap. mayor, in der Cap. N. S. del Carmen die Képfe Paulus und Johannes des Taufers. In S. Ana 
und S. Paula stille feierliche Madonnen, die Virgen de la Soledad, deren Schmerz feierlicher Stille gewichen scheint. 
Verschiedene Werke, von den Franzosen geraubt, befinden sich in franzdsischen Sammlungen, so der berithmte 
Franziskus der Sammlung Odiot in Paris, den Canos Schiiler Pedro de Mena nachahmte. 

Treue Nachahmer des Canostils bei Unterstreichung jenes weiblich-empfindsamen Zuges 
in der Auffassung sind die beiden Schiller des Meisters José de Mora und Pedro de Mena. 
Sie haben in seinem Atelier unter seinen Augen gearbeitet, er hat teilweise ihre Werke eigen- 
handig korrigiert und sehr haufig durch Vorbilder und Skizzen inspiriert. Mora ist der schwachere 
von beiden, seine Modellierung ist oft weichlich gleitend, doch dadurch geeignet, das Empfind- 
same nicht allein im Gesicht, auch im K6rper durchklingen zu lassen. Etwas von femininen Reizen 
spricht auch aus den Darstellungen seiner heiligen Manner, und manchmal glaubt man, hinter 
dem religidsen Feuer noch ein anderes glimmen zu sehen. Bedeutender und einfluBreicher durch 
erofe Arbeiten, sehr geehrt und bis nach Italien bekannt ist Pedro de Mena. Der Regent 
Don Juan de Austria berief ihn an seinen Hof, ein italienischer Doria bestellte eine Kreuzigung 
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bei ihm. Sein friihes und wohl bestes Hauptwerk sind die 40 Heiligenstatuen in der Kathedrale 
von Malaga, ausgefithrt 1658—62. Sie sind aus Zedernholz und unbemalt. Man merkt vor ihnen, 
welcher vielfachen Variationen die auf den ersten Blick so einseitige religisse Ausdruckskunst 
fahig war. Was italienischer Barock in solchen Serien zu geben vermochte, erschdpft sich 
schlieBlich in formalen Bewegungen. Hier ist alles auf geistiges Individualisieren eingestellt, 
dem die Bewegung nachzugehen sucht. In dem 1663 entstandenen Franziskus der Kathedrale 
von Toledo folgt er dem von Cano aufgestellten Typ getreulich; was dort aber noch innerer Brand 
eines asketischen Leibes war, wird hier visionére Schwaérmerei mit einem Anflug weiblicher 
Hysterie. Das ist nicht mehr der Heilige der Fioritti, sondern ein spanischer Verziickter, erblaBt 
in den Kerkerwanden seines Klosters. In spateren Werken hat Mena nicht immer rasche hand- 
werkliche Manier vermieden. 

Als letzten Vertreter der Canoschule, in der sich die Einfliisse des Montafiés ausleben, be- 
wundert Acisclo Antonio Palomino in seinem Museo pictorico seinen Zeitgenossen José Risuefio. 
Mit ihm verschwindet die tiefe Innerlichkeit der spanischen Kunst. Franzésische Kiinstler, 
die zahlreich einwandern, unter ihnen der Girardon-Coyzevoxschiiler René Fré min, der 1721—38 
als spanischer Hofbildhauer der Ausschmiickung von La Granja vorstand, gewinnen_ Einflu8. 
Auch die spanische Skulptur beginnt zu klassizieren, nur wenige, wie Zarcillo (S. 382), halten 
im Dienst der Kirche alte Traditionen aufrecht, wie denn in der spanischen Malerei nach einem 
Anton Raphael Mengs noch ein Francisco Goya arbeitet. 

In der Geschichte der Barockskulptur nimmt Spanien eine Sonderstellung ein. Hier inter- 
essieren kaum die vom italienischen Barock aufgeworfenen Formprobleme. Spricht man iiberhaupt 
von Formproblemen, so sind sie, bedingt durch die Polychromie der Skulptur, wesentlich andere 
als in Italien, bedingt durch die spanische Mentalitat, wesentlich andere als die der polychromen 
Skulptur in den germanischen Landern. Die Aufgaben der Skulptur sind fast ausschlieBlich kirchlicher 
Art, jedoch nicht repradsentativ oder gar jubilierend, sondern erfiillt von tiefster Devotion und 
einem Ernst, die in der sozialen Gliederung des Landes ihr Widerspiel finden. Nur insofern 
Barock eine Ausdruckskunst ist, die Empfindungen an die Oberflache treibt, die die Welt des 
Seins der Welt der Gefiihle dienstbar machen miéchte, berithrt sich auch spanische Barock- 
skulptur mit italienischer. Aber ihre Gefiihlswelt ist ebenso stark wie einseitig. So steht sie 
einsam und in sich gekehrt in dem rauschendsten Aufzug einer Gesamtheit, den je die Welt 
erlebt hat. 

Neuere Literatur: Gomez, Historia de la escultura en Espafia, Madrid 1885. — Haendcke, Studien 
zur Geschichte der spanischen Plastik, StraBburg 1900. — Marcel Dieulafoy, Lastatuaire polychrome en 
Espagne, Paris 1908. — Lafond, La sculpture espagnole, Paris 1909. — Barr6n, Catalogo de la Escultura 
(Lacoste), Madrid 1910. — Albert F. Calvert, Sculpture in Spain, London-New York 1912. — Marcel 


Dieulafoy, Geschichte der Kunst in Spanien und Portugal (Ubers. von Hildegard Brinckmann-Mathée), 
Stuttgart 1913. 


X. Die niederlandische Barockskulptur. 
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rancgois Duquesnoy in Rom (S. 257) war der Bote des werdenden vlamischen Barocks 

fiir Italien. Gleichzeitig mit Italien, teilweise in entscheidenden Formproblemen sogar friiher, wie 
die Einwanderung anregender niederlandischer Bildhauer beweist, sind in den vlamischen Landen 
aus Vorbereitungen endgiiltige Schliisse gezogen worden, die den Hochbarock entstehen lieBen 
und einen Monimentalstil von allgemein entwicklungsgeschichtlicher Bedeutung fundierten. 
Der Fihrer in Belgien wird ein Maler: Rubens. 

Diese Ausrichtung nach der Malerei, die in Italien mehr ephemerer Natur ist, wird das eine 
Charakteristikum der vlamischen Skulptur. Es gibt Bildhauer, wie Luc Faidherbe, die 
Rubenssche Bilder und Skizzen peinlich genau in Marmor oder Elfenbein iibertragén haben, wobei 
ian Bevorzugung des friithen, plastisch gerichteten Stils des Malers beobachten kann. Anderer- 


seits bleibt, den Traditionen der niederlandischen Manieristen folgend, die italienische Kunst _ 


vorbildlich, und nicht nur die barocke eines Bernini.- Der Friihbarock eines Ammanati, ja die 
klassischen Werke des 16. Jhhs. (Kap. IV) und selbstverstandlich Michelangelos Schépfungen 
behalten in den Augen niederlandischer Bildhauer ihren Wert, man scheut sich nicht vor direkten 
Entlehnungen. Einfliisse der héfischen franzésischen Kunst dagegen sind kaum zu konstatieren. 
So schmerzlich es dem in jiingster Zeit peinlich deutlich hervorgetretenen Selbstgefiihl franzé- 
sischer Forscher sein mu: die franzdsische Skulptur wird bis tiber die Mitte des Jahrhunderts 
hinaus genahrt von der vlamischen Kunst, und dieser starke Einflu8 dndert sich gegen Ausgang 
des Jahrhunderts nicht, sondern wechselt nur sein Objekt, auf die Malerei iibergreifend. 

Selten treten so deutlich wie hier unldsbare Zusammenhange hervor, selten ist es, wie dem 
Monumentalstil des Barocks gegeniiber, so verlockend, in groBen Linien die europdische Entwick- 
lung einheitlich zu zeichnen, statt sich mit detaillierendem Konterfei eines Ausschnittes zu 
begniigen. Wenn ich hiermit die Anlage meines Buches rechtfertigen méchte, die nicht Land 
fiir Land geschlossen gibt, sondern eine scheinbar bunte, in sich jedoch gesetzlich bedingte Kette 
ordnet, so ist dies gleichzeitig entschuldigende Erklarung fiir manche Einschrankungen aus dem 
Gesichtswinkel der Spezialforschung, iiber die ich mir selbst durchaus im klaren bin. Allerdings 
sind diese Einschrankungen h4ufiger freiwillige, als man vielleicht anzunehmen gewillt ist. Mich 
leitet einzig der Wunsch, den Blick auf die bis heute niemals gewtirdigte Gesamterscheinung 
einzustellen, gleichsam den Organismus des Planes dieser gewaltigen Anlage vorzufiihren, Aus- 
fiihrung einzelner Teile der Liebe und tatigen Hingabe anderer tiberlassend. 

Urbain Taillebert, der 1598 das zerstérte Chorgestiihl von S. Martin in Ypern arbeitet, 
scheint in der in gleicher Kirche befindlichen Grabmalsstatue des Antoine de Haynin 1626 (Abb.298), 
die gleichfalls der BeschieSung zum Opfer gefallen sein diirfte, noch ganz in den Traditionen der 
niederlandischen Spdtrenaissance befangen. Dennoch: die Falten am Boden fallen schwerer, 
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runden sich mit mehr Masse, der Eindruck des Hauptes 
ist machtiger als an Statuen der Renaissance. Die Rah- 
niung zeigt das Motiv der gewundenen Saulen, das in die 
Malerei durch die raffaelischen Teppiche angst ein- 
gefiihrt, zu gleicher Zeit von Bernini fiir das Taber- 
nakel in S. Pietro plastisch aufgenommen wird. 

Bei Francois Duquesnoy in Rom wird das 
Grabmal fiir den Bischof Antoine Triest (f 1657) in 
S. Bavo zu Gent bestellt (Abb. 299). Er hat fiir das- 
selbe nur zwei trauernde Putti am Sockel geschaffen, 
nach seinem Tode 1643 tibernahm die Vollendung am 
Ort sein Bruder Jér6me Duquesnoy d. J. Jérome 
hat langere Zeit in Italien unter seinem Bruder ge- 
arbeitet, auch Kleinplastiken nach dessen Modellen ge- 
fertigt. Kurze Zeit war er in Spanien. Als er wegen 
Sodomie, begangen an geweilitem Ort, 1654 hingerichtet 
wurde, war die Aufstellung des Grabmals gerade beendet. 
In dem Grabmal zeigt er sich durchaus als Eklektiker. 
Die Madonna links des Bischofs ist feierlich wie die 
Susanna seines Bruders (Abb. 265), der Christus rechts 
ahmt Michelangelos Christus in S. M. sopra Minerva 
nach, der Bischof selbst folgt der Auffassung Ammanatis 

— am Grabmal von S. Pietro in Montorio (Abb. 96), die 
298. Taillebert, Grabmal des Antoine Putti gleichen denen in Neapel (Abb. 261). Fast peinlich 
Oe ea Dene zu bemerken, wie in den vier Pfeilerstatuen des Paulus, 
Matthaus, Bartholomaus und Thomas, die er fiir S. Gudule in Briissel 1644—46 arbeitet, die Anleh- 
nung an seinen Bruder Francois weitergetrieben wird, denn Thomas (Abb. 300) ist eine Variation 
des Andreas in S. Pietro (Abb. 247) und es diirfte nicht schwerfallen, wenn einmal das .Klein- 
skulpturwerk des Bruders gesichtet ist, auch fiir die anderen Statuen Vorbilder zu finden. Aber 
: gerade darum sind diese Arbeiten 
entwicklungsgeschichtlich = von 
gréBter Bedeutung: sie iiber- 
fiihren italienische Skulpturein- 
driicke nach dem Norden und 
weisen ohne Umschweife der vla- 
mischen Barockskulptur ein Ziel. 
— Sein Grabmal des Gillon Othon 
und dessen Frau Jacqueline de 
Lalaing in der Kirche von 
Trazegnies kenne ich nicht aus 
eigener Anschauung. 

Noch starker als bei seinem 
Bruder wirkt der Einflu&B Rubens’ 
auf Formauffassung und Aus- 
299. Jérdme Duquesnoy, Grabmal Triest. Gent (Phot. Folkwang) druck seiner Skulpturen. Als 


300. Jérome Duquesnoy, 301. Jean van Milder, Andreas. 302. Luc Faidherbe, 
Thomas. Briissel Briissel (Phot, Folkwang) Simeon. Briissel. 


Jeréme Duquesnoy d. J. aus Italien nach den Niederlanden zuriickkehrte, war Rubens schon 
drei Jahre tot, aber die vlamische Kunst hatte aus seinen Handen ihr Schicksal ‘entgegen- 
genommen. Wie in der Malerei war auch: sein Einflu8 auf Architektur und Skulptur ein 
unausweichlicher. Schon hatten unter seinem Einflu8 in der gleichen S. Gudule Jean van 
Milder und Tobias de Lelis in den dreifiger Jahren andere Pfeilerstatuen gearbeitet, van 
Milder Philippus und Andreas (Abb. 301), der in brutal derber Form die Statue in S. Pietro (Abb. 
247) spiegelbildlich wiederholt und vielleicht das entstehende Werk in Rom gesehen hat, de Lelis 
etwas spater die vornehmer aufgefaBten Petrus und Johannes den Evangelisten. 1619 ist das 
Altarwerk in S. Gommaire zu Lierre von van Milder gearbeitet, etwas spater in der Kathe- 
drale von Antwerpen die Grabmaler Malderus und Moy, dieses nach einem Entwurf von Rubens. 
Die Skulptur strebt nach moroser Weichheit der Oberflache, starke Ausladungen und grundsatz- 
liche Einfrontigkeit sind wie in einem Tafelbild konzipiert, Licht- und Schattenmassen sind 
flockig iiber das Steinstitck verteilt und tauchen an Stellen auf, wo sie die Form nicht heraus- 
arbeiten und unterstreichen, sondern sie zersetzen, so die starken, durch Unterschneidung 
gewonnenen Schatten am unteren Gewandsaum der Andreasstatue van Milders. 

Sind diese Meister einschlieBlich des Jéréme Duquesnoy Erscheinungen zweiten Ranges, 
so findet nun auch die vlamische Skulptur ihre Fithrer in Artus Quellinus (Arnould 
Quellyn) dem Alteren, dem Haupt der Antwerpener Schule, und in Luc Faidherbe, dem 
Haupt der Mechelner Schule, der eine italienisierend, der andere treuester Anhanger des Rubens, 
wahrend in ihren Schiilern sich die Unterschiede mehr und mehr verwischen und ich daher auch 
von einer auBerlichen lokalen Scheidung, wie sie Marchal macht, absehe. Quellinus und 
Faydherbe sind die beiden Pfeiler, auf denen die vlamische Bildhauerschule steht. 


Artus Quellinus d. A. hat in Italien noch Francois Duquesnoy kennengelernt, ebenso aber auch den 
reifenden Bernini. Er setzt sich 1640 in Antwerpen fest. Die Kathedrale, S. Jacob, die alte Jesuitenkirche, das 
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303. Artus Quellinus d. A., 304. Artus Quellinus d. A., 
Caritas Romana. Antwerpen Atlasstudie. Amsterdam* 


Koninglijk Museum, das Musée Plantin-Moretus bewahren zahlreiche Werke seiner Hand. Er hat, wie am Gestiihi 
von S. Jacob, mit Artus Quellinus dem Jiingeren zusammengearbeitet, ihr Werk geht ineinander iiber. Mir 
ist es leider nicht moglich, meine vor einem Jahrzehnt gemachten Notizen nachzupriifen, ich méchte mich daher bei 
der Analyse seines Stils an die mir gut vertrauten Skulpturen halten, die er seit 1650 fiir das zwei Jahre vorher be- 
gonnene Amsterdamer Rathaus unter Mitwirkung von Simon Bosboom, Albert Vinkenbrinck, Rombout 
Verhulst ausgefiihrt hat: die Skulpturen der sog. Vierschar, einer Halle im UntergeschoB, in der Recht gesprochen 
wurde, Dekorationen der Sale, die Giebelfiillungen und Giebelfiguren, unter diesen der die Weltkugel tragende 
Atlas (Abb. 304 nach dem Modell; Hohe 0,77 m). Die Tonmodelle zu diesen Skulpturen befinden sich, soweit 


sie erhalten, im Amsterdamer Rathaus (Koningl. Palais) undim Rijksmuseum (Abb. 304—306). Ebendort noch 
eine Anzahl Werke aus des Meisters bester Zeit. 


Die Formensprache ist voll und quellend. Das. Fleisch bliiht unter dem Modellierholz des 
Artus Quellinus d. A. auf wie unter dem Pinsel eines Rubens. Es gibt hier keine Probleme des 
Psychischen, keine Askese. Es ist der Jubelgesang vlamischer Sinnlichkeit, der sich auch the- 
matisch bemerkbar macht. Die Caritas Romana (Abb. 303), das rémische Beispiel riihrender 
Tochterliebe, die ihre Brust dem im Gefangnis schmachtenden Vater bietet, wird strémende 
Lust, die im Arm den unwilligen Sdugling herzt und gleichzeitig volle Schénheit reifer Jugend 
dem Alter schenkt. Die trauernden, schamvollen Madchen der Vierschar sind iippige Weiber 
einer hollandischen Kirmes, deren Gewand weit niedergleitet, um lockende Teile ihres K6rpers 
zu enthiillen (Abb. 306; Hoéhe 0,88 m). In dem allegorischen Relief, das Amsterdam als thro- 
nende Beherrscherin der Meere darstellt, rauschen durcheinander Najaden, Tritonen, Putti, die 
wie blonde Satyrkinder den Bacchanalen eines Rubens entsprungen sind (Abb. 305; Teilstiick, 
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305. Artus Quellinus d. A., Modellstudie. 306. Artus Quellinus d. A., 
Amsterdam* Karyatidenstudie. Amsterdam* 


Hohe 0,77 m). Das Portrat des Amsterdamer Burgermeisters im Ovalrelief (Abb. 307; Hohe 
0,54 m) aus Marmor, signiert ,,Cornelius de Graeff Consul Amsteldam 1660. Ad vivum sculp. 
A. Quellien‘ gibt jenen frischen tiichtigen Mannertyp, aus dem Wohlgefallen an gesichertem 
Dasein spricht, wie ihn Rubens gefunden hatte. In der ebenfalls im Rijksmuseum befindlichen 
Biiste aus Marmor (Abb. 308; Hohe 0,75 m), signiert ,,Ant. De Graeff Cos. Amst. A. Quellino F. 
1661‘, spricht mehr reprasentatives Wesen im Sinn Berninis. Oldenburg (Jahrbuch der preuB. 
Kunstsammlungen 1919) hat nachgewiesen, dai ein Terrakottabozzetto Simson und Delila im 
Kaiser-Friedrich-Museum (Abb. 310; H. 0,38 m) nach einem Bilde Rubens’ konzipiert wurde, 
das verschollen, aber im Stich von Matham bekannt ist. Der Terrakottabozzetto einer Caritas 
Romana im Rijksmuseum folgt ebenso einem Rubensbild. 

Dem Rubenskreise geh6rt auch jener Bildhauer an, der die im Skulpturensaal des Rijksmuseums in Amster- 
dam stehende iiberlebensgroBe Sandsteinfigur eines nackten, vom Wahnsinn aufgewiihlten Weibes, der sog. Dol- 
heyt oder Razernij (Abb. 309; Hohe mit Sockel 2,95 m, Figur allein 1,62 m) gearbeitet hat, die von den hollandischen 
Nachbarn des Saales so wesentlich absticht. Six, der verdienstvolle hollandische Forscher, hat sich bemiiht, dieses 


auBerordentliche Stiick dem Werk Hendrik de Keysers (S. 176) einzureihen (Jaarsversiag van het kon. oudheid- 
kundig Genootschap 1910). Die Figur hat Anla® auch zu anderen Diskussionen gegeben und verdient jedenfalls 
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307. Artus Quellinus d. A., Portraitmedaillon 308. Artus Quellinus d. A., Anton de Graeff. 
des Cornelius de Graeff. Amsterdam Amsterdam 


besonderes Interesse. Sie stand urspriinglich im Garten des 1615—17 erbauten Irrenhauses zu Amsterdam. 
Der Katalog des Rijksmuseums meint: entstanden um 1600; Six gibt die Méglichkeit einer Entstehung nach 1621, 
dem Tode de Keysers also, in einem Schreiben an mich zu. In welchem Jahre die Skulptur im Garten aufgestellt 
wurde, 1a8t sich mit Bestimmtheit nicht sagen. 

Trotzdem die Arbeit ohne besonderes technisches Raffinement ausgefiihrt, die Modellierung der Arme 
fliichtig ist und die Flachenrichtungen fast winklig ohne Ubergange gegeneinander stehen, scheint der Sandstein 
Fleisch, Blut, Leidenschaft geworden zu sein. Das Fiillige des Frauenkérpers besonders in den Bauchpartien, 
Schenkeln und dem Riicken ist meisterhaft und den im gleichen Saal befindlichen Terrakotten des Artus Quellinus 
d. A. nicht unahnlich. Das schmerzverzerrte Gesicht, die Haltung haben schon Six an den Laokoon denken lassen, 
dessen Nachbildung damals zur Einrichtung eines Bildhauerateliers notwendig gehdrte (Lessing steht also mit 
seiner-Analyse am Ende einer langen Tradition, biegt aber die Auffassung klassizistisch falschend ab). Man hat 
bisher iibersehen, dafi auch diese prachtige Skulptur, deren Reklamation fiir die hollandische Bildhauerschule 
man hollandischen Forschern nicht verdenken wird, dem Rubenskreise entstammt. Rubens hat eingehende 
Studien nach Irren gemacht und diese fiir sein jetzt in Wien befindliches Bild ,, Wunderheilungen durch den heiligen 
Ignatius‘‘ verwendet, das erst um 1622, dem Jahre der Heiligsprechung, entstanden sein diirfte — der Wiener 
Galeriekatalog gibt 1620 an — und das ehemals in der Antwerpener Jesuitenkirche hing. In der Mitte des Bildes 
halten Leute ein schreiendes, wahnsinniges Weib, das sich die Haare rauft und ganz den Gesichtsausdruck unserer 
Skulptur zeigt. Sich windend vor Schmerz unter den Bissen einer Schlange ein anderes Weib auf dem Bilde der 
, Ehernen Schlange“‘ in der Londoner National Gallery, dessen Torso unserer Figur gleicht. Endlich eine hockende 
weibliche Gestalt, umwunden von den Schlangen des Bésen auf dem Louvrebild der ,,Regentschaft der Kénigin“, 
die in der Art des Hockens, in der Haltung des rechten Armes und der Benutzung eines Gewandstiicks zur Deckung 
des Schofes mit der Razernij verwandt ist. LiefS§ schon die allgemeine Auffassung darauf schlieBen, daf& hier ein 
vorztigliches, ja eines der vorziiglichsten Werke von einem vlamischen Bildhauer des Rubenskreises geschaffen 
wurde, diese engen Beziehungen sichern unsere Ansicht und scheinen mir auch den terminus ante quem non 
zu bestimmen. Die ganz weich und mit malerischen Effekten modellierten Haupter am Sockel — Irrsinnige, die aus 
Luken sehen — sind nicht nur bei de Keyser, sondern in der gesamten hollandischen Skulptur unméglich. Es ist 
vielleicht kiihn, einen Namen zu nennen, aber ich gestehe, daf& nach sehr sorgsamen Vergleichen, besonders im 
Hinblick auf die gedrungenen Hande und FiiRe, mir ein Name immer wieder auftaucht: Artus Quellinus 
der Altere. Zumindest seiner Werkstatt diirfte die Raserei entstammen. 


309. Schule des Artus Quellinus d. A., Die Raserei. Amsterdam 
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310. Artus Quellinus d. A., Simson 311. Artus Quellinus d. A. - Artus 
und Delila. Berlin Quellinus d.J., Konsole. Antwerpen 
(Phot. Quedenfeldt) 


Bernini hat ebenfalls die Vorstellungswelt Quellinus’ d. A. bereichert. Der Triton des Reliefs 
(Abb. 305), dessen Muschelhorn abgebrochen ist, kopiert den Triton auf Piazza Barberina von 
1640. Erst in diesem bacchanalischen Zusammenhang mit den Weibern, umtummelt von den 
Putti, erlangt der Geselle seine jubelnde Wildheit, Bernini erscheint demgegentiber vorsichtig 
und zuriickhaltend. In dem Raffinement der Oberflachenbehandlung, der, Verwendung von 
Polituren und der Benutzung des Bohrers fiir das Haar ttbernimmt er die Berninische Technik. 
Seine Oberflachenbehandlung, die den Bildhauer ungemein interessieren muB, ist ebenso gewandt 
wie bei dem Italiener. Im Kopf einer Mohrin (Abb. 311) vom Gestiihl in S. Jacob zu Antwerpen, 
deren Abbildung ich der Liebenswiirdigkeit Paul Clemens danke, beweist sich trotz dekorativer 
Massenarbeit eine prachtige Organisation der Flachengegensaétze und zugleich Gewandtheit, 
diese Gegensdtze weich ineinander zu tiberfiihren. 

Rubens hat der Barockmalerei Lebenssafte zugefiihrt, die die romanische Entwicklung 
des Stils nicht besessen hat — fiir die Skulptur gilt von Quellinus d. A. das gleiche. Uber formale 
Probleme gleitet mit unerhérter Virtuositat die vlamische Skulptur hinweg, die Psychologie 
eines Quellinus d. A. bewegt sich — von einigen heiligen Figuren abgesehen — in heiteren 
Daseinsspharen. Alles strebt einer dekorativen Verarbeitung der mannigfaltigen Eindriicke 
zu, die auch auf dem Gebiet der Barockskulptur das Letzte sagt, was dieser Stil zu 4uBern hatte. 
Erinnern wir uns, daB bereits einmal ein Niederlander, Giovanni da Bologna, alle Bemiihungen 
des Frihbarocks in dieser heiteren gliicklichen Art zusammenfaBte. 

Rubens hat sein Leben lang eine Vorliebe fiir Skulpturen gehabt. Von seiner italienischen 
Reise brachte er Antiken mit, das Schreiben an Frangois Duquesnoy (S. 257) beweist sein Interesse. 
1636 trat in sein Antwerpener Atelier der neunzehnjahrige Luc Faidherbe aus Mecheln ein, der 
sich in jiinglingshafter Zuneigung dem gealterten Meister anschloB. Wie Gliick (Jahrbuch der. 
kunsthistorischen Sammlungen des Kaiserhauses 1905) nachgewiesen hat, gab ihm Rubens 


303 


312. Luc Faidherbe, Grabmal 313. Rubens-Schelte a Bols- 


Cruesen. Mecheln wert, Auferstehung 
(Phot, Folkwang) (Ausschnitt) 


Zeichnungen fiir Elfenbeinarbeiten. Ein Brief des Meisters vom 9. Mai 1640, genau drei Wochen 
vor seinem Tode an den Jungverméhlten geschrieben, bezeugt das menschlich innige Verhltnis 
nicht ohne froéhlich sinnlichen Barockbeigeschmack: 

,Mein Herr! Mit groBem Vergniigen habe ich vernommen, dafi Ihr am ersten Maitag den Mai in den Garten 
Eurer Allerliebsten gepflanzt habt. Ich hoffe, dai er willkommen gewesen sei und Euch zur Zeit Friichte tragen 
werde. Ich, meine Frau und meine beiden S6hne wiinschen von ganzen Herzen Euch und Eurer Allerliebsten im 
Ehestand alles Gliick und vollkommene, langdauernde Zufriedenheit. Mit dem Elfenbeinkindchen beeilt Euch 
nicht allzusehr, da Ihr nun ein Kinderwerk von gréSerer Wichtigkeit unter den Handen habt. Euer Besuch 
soll uns jederzeit willkommen sein.‘ 

Am 5. April 1640 hat Rubens seinem Schiiler Faidherbe ein Zeugnis ausgestellt, das ihn allen Privaten 
und Behoérden empfiehlt und besonders seine Fertigkeit im Elfenbeinschnitzen lobt. Eine Reise nach Italien 
war 1640 vorgesehen, unterblieb aber infolge der Ehe und wird auch spater nicht nachgeholt. Bis zu seinem 
Lebensende bleibt sein Wohnsitz Mecheln. Seit den sechziger Jahren ist Faidherbe auch als Architekt tatig 
(vgl. Wackernagel, Baukunst des 17. und 18, Jhhs. in den germanischen Landern). 

Luc Faidherbe ist Angehériger einer weitverzweigten Kiinstlerfamilie, die gegen Ausgang des 16. Jhhs. 
auftaucht und bis in den Anfang des 18. Jhhs. verfolgt werden kann. Seine Werke sind auferordentlich zahlreich, 
zumal er spater eine grofe Werkstatt unterhielt. Seine friihstdatierte Arbeit 1636 ist der Jakobus minor, eine der 
Pfeilerstatuen in S. Gudule zu Antwerpen. Man glaubt eine Rubensfigur aus einem Bild heraustreten zu sehen, 
die Auffassung ist von einer fiir den Neunzehnjahrigen erstaunlichen Reife, erklarlich nur, weil Rubens selbst 
das Werk iiberwachte. Noch monumentaler vielleicht der Simeon von 1641 (Abb. 302), doch spiirt man auch 
hier trotz groBgefaBter Motive der Gewandung und gewaltiger Muskulatur, dai das Vorbild der Malerei entlehnt 
ist. Der Meifel streichelt mehr die Oberflache, als daf& er plastische Massen und Gegensdtze herausschlagt, die 
Figuren erscheinen weich wie aus Ton geknetet. Sieht man eine Anzahl Skulpturen von Faidherbe nebeneinander 
— die Reihe der Pfeilerskulpturen l4Bt sich ausdehnen auf die gegen 1650 entstandenen Petrus und Jacobus 
in Notre Dame de la Chapelle in Briissel, die noch unpraziser in ihrer Modellierung geworden sind —, so ermiidet der 
gleichmadBige pathetische Ausdruck, von den Gewandmotiven will nichts in der Vorstellung haften und nach 
erster Bewunderung mu man sich eingestehen, da der Bildhauer mehr Routinier als Kiinstler ist. Wenn das 
Bildhauerwerk: gleich bei dem ersten, zum Fiihrer berufenen Mann formal und inhaltlich so unproblematisch 
bleibt, werden wir auch in seiner Gefolgschaft reiche Produktion, doch keine Tiefe erwarten k6énnen. 
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Faidherbe hat drei Grabmale in Mecheln gearbeitet; 1651 dasjenige des Kanonikus Huens in S. Jans, 1665 das 

des Erzbischofs Hovius zugleich mit dem Hochaltar in S. Rombout, 1669 das des Erzbischofs André Cruesen (Abb. 312). 
Dieses ist sein bedeutendstes Werk: vor einer gitterartigen Hintergrundarchitektur kniet der Bischof, links steht 
Chronos, gegen den Betrachter gewandt, gefliigelt mit der Sense, zu dem ein kleiner Fliigelputto handeringend 
“fleht; auf der anderen Seite vor dem Bischof erscheint Christus auf einem Wolkchen, der Betrachter bekommt 
die ungiinstige Flankenansicht zu sehen. Diese drei Figuren sind Einzelstiicke geblieben, in lockerem geistigen 
und formalen Zusammenhang. Weder wird die Komposition reliefmaBig gebunden, noch werden die Einzelstiicke 
in ein ideelles kiinstlerisches Raumverhaltnis gebracht. Das Hauptproblem des italienischen Barocks, die Raum- 
verhiltnisse der plastischen Gruppe klarzustellen und Beziehungen zum architektonischen Raum zu schaffen, 
ist hier ganzlich unbeachtet gelassen. Es sind virtuos gearbeitete Einzelstiicke, die in zufalligen, auBerlichen 
Zusammenhang geraten sind. Man vermerkt auch, dai Faidherbe nicht einmal eine personliche konsequente 
Stilentwicklung zur Auflockerung der Form hin durchhalt, sondern sich wechselnd hierin an seine Vorbilder halt. 
Es bereitet kaum eine Uberraschung, da® die Christusstatue, die iiber den Erzbischof hinwegsieht, spiegelbildlich 
einem friihen Rubensbild in der -Antwerpener Kathedrale entlehnt ist (Abb. 312, 313 nach dem Stich von Schelte 
a Bolswert). Andere Werke von Faidherbe in den Kirchen Mechelns. In der von ihm errichteten Notre-Dame 
d’Hanswyck, vollendet 1678, hat Faidherbe an den Zwickeln der Kuppel zwei Kolossalreliefs geschaffen, die nichts 
anderes als Fresken in der Ubersetzung zum Relief sein wollen. Um sich von der Wirkung zu iiberzeugen, hat 
Faidherbe seine Reliefs vorher gern als Grisaillen malen lassen. Die Skulptur will durchaus mit der Malerei wetteifern! 


Man darf trotz aller Abhangigkeiten von Rubens und dem sichtlichen Mangel an produktiver 
Phantasie die Bedeutung Luc Faidherbes fiir die Entwicklung, besser gesagt fiir die Normierung 
der vlamischen Skulptur nicht unterschatzen. Das stark aus seinen Werken sprechende konser- 
vative Element ist recht eigentlich schulschaffend, und so wird auch verstandlich, dafi er sich 
mit der Absicht einer Akademiegriindung nach franzésischem Muster trug. Eine grofe Anzahl 
Schiller wie Nicolas van der Veken, Jean Francois Boeckstuyns, Langhemans, 
Jean van Delen haben sich ihm angeschlossen, auch der Stil anderer Bildhauer in der zweiten 
Halfte des 17. Jhhs., wie Rombout Pauwels, Pierred. A. und Théodore Verbruggen, 
weicht nicht wesentlich ab. Allerdings scheint sich der Stil gegen Ausgang des Jahrhunderts zuzu- 
spitzen, die Weichlichkeit Faidherbes verliert sich, und man darf diese plastischere Auffassung, wie 
sie etwa ein Boeckstuyns an dem Beichtstuhl von Notre-Dame d’ Hanswyck in Mecheln, der Kanzel 
inS. Rombout ebendort erkennen la8t, wohl italienisch-franzésischen Einfliissen zuschreiben. Die 
beiden Engel am Beichtstuhl nehmen Berninis Engel in S. Andrea delle Fratte (S. 252) zum Vorbild. 
Wie schwammig die Modellierung immer noch bleibt, dafiir bietet der Vergleich von Michelangelos 
Madonna in Briigge (Abb. 32) mit der Kopie von Rombout Pauwels fiir S. Michel in Gent eine 
treffliche Illustration. Da das Relief ganz bildmaBig behandelt wird, sowohl in seiner Licht- und 
Schattenbehandlung wie in der sorgsam genauen naturalistischen Detailausfiihrung, die bei einem 
Gemalde sich schlieBlich, der Farbgebung unterordnet, in einer Schnitzerei peinlich und kleinlich 
wirkt, beweist ein Relief von einem der Kirchenvorsteherstiihle mit der Darstellung des Johannes 
auf Patmos (Abb. 314) in S. Jans zu Mecheln von van der Veken. Fiir eine dornengekronte 
Christusstatue in S. Rombout 1688 verwendet der Kiinstler Polychromie — man wundert sich 
eigentlich, daB sie sich nicht haufiger einstellt. Der Gruppenbau, wie er mit allegorischen An- 
spielungen fiir den Unterbau der Kanzeln verwendet wird, stellt seine Figuren genau so zusammen, 
wie einst Faydherbe am Grabmal Cruesen; so Henri Francois Verbruggens Kanzel in S. Gu- 
dule in Briissel, gearbeitet 1699—1702 fiir S. Michel in Lowen mit der Vertreibung Adams und Evas 
aus dem Paradies, iiber denen der Tod als Skelett hervorkriecht, wahrend von dem Schalldeckel 
die Immaculata mit dem Christuskind giitig niederblickt (die Tiere am Aufgang erst 1780 von 
van der Haeghen hinzugefiigt). Diese Kanzel mag als Typ fiir viele gelten, drei andre solcher 
Panorama-Kanzeln von Verbriiggen in der Egl. des Grands-Carmes zu Antwerpen, in SS. Pierre 
et Paul zu Mecheln, in der Kirche von Grimberghen. Eine ideelle Raumsphare wird nicht ge- 
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schaffen, der Betrachter ist oft nur durch ein spater 
angebrachtes Gelander verhindert, in die Szenen hinein- 
zutreten, der Raum zwischen den Figuren ist nicht 
Objekt ktinstlerischer Formung. Durch solchen krassen 
Gegensatz wird vielleicht deutlicher, was wir friiher 
ausgefiihrt haben (S. 220). So iiberkommt sehr rasch 
das Gefiihl der Ubersattigung angesichts dieser Skulp- 
turenwelt: das Sinnlichfrische und Pathetische zugleich 
wird von ihr fiir die allgemeine Entwicklung beigesteuert, 
aber schlieflich durch stete Wiederholung stumpf gemacht. 

Das wahrhaft lebenspendende Element in der vlami- 
Schen Skulptur ist nicht so sehr Faidherbe, wie Artus 
Quellinus d. A. Und in seiner Schule begegnet man 
auch jetzt noch Erscheinungen, die persénlich und 
nicht allein kollektiv interessieren. So Ludovikus 
Willemsens, der in S$. Jacob zu Antwerpen 1675 die 
Kanzel, im Paderborner Dom den jetzt abgebrochenen 
und in seinen Triimmern im Diézesanmuseum auf- 
bewahrten Hochaltar schuf. Die etwa drei Meter hohen 
Figuren der vier Kirchenvater, ein Christus und eine 
Maria regina sind Stiicke, die trotz Flitchtigkeit der 
Ausfithrung durch Monumentalitat ihrer formalen Auf- 
fassung fesseln. Die beiden jetzt noch im Dom stehen- 
den Altare rechts und links vom Aufgang stammen aus 
gleicher Zeit und dirften nach Entwiirfen von Willem- 
sens geschaffen sein. 

Schiiler von Willemsens ist Pierre Denis Plumier, der 
sein Spinolagrabmal in N. D. de la Chapelle zu Briissel in den 
schlanken, eleganten Formen des Quellinusstils arbeitet, dann 
aber in der Kanzel der gleichen Kirche sich riickhaltlos dem 
Panoramastil hingibt: ein Engel bringt dem Propheten Elias in der Wiiste Nahrung, eine Anspielung auf die 
nahrenden Worte der Predigt. Die Kanzel selbst als Felsblock stilisiert, das Aufgangsgelander ein gebrochener 
Baumstamm, die Riickwand bilden zwei Palmenbaéume, deren Kronen sich tiber Draperien des Schalldeckels 
breiten. Das Ganze mit naturalistischem Detail iiberwuchert: die niederlandische Gesinnung des 16. Jhhs. mit 
ihren detaillierenden Freuden bricht unverhohlen wieder durch. Plumier, der jung in London stirbt, ist Lehrer 
von Laurent Delvaux und Théodore Verhaeghen, die uns in die Mitte des 18. Jhhs. fiihren. Mit 
Plumier, Delvaux und Pieter Scheemaeckers d. J. greift der vlamische Barock energisch nach England 
hiniiber: Grabmal des Herzogs von Buckingham in Westminsterabbey zu London neben zahlreichen anderen. 

Der begabteste Schiiler des alteren Quellinus ist sein Neffe Artus Quellinus der Jiingere, 
den wir schon in Amsterdam zusammen mit seinem Onkel antrafen. Auch unter Luc Faidherbe 
hat Quellinus d. J. gearbeitet, lebte dann eine Zeitlang in Rom, Florenz.und Turin, um sich 
endgiiltig in Antwerpen festzusetzen, und vereinigt in glitcklicher Weise die eleganten und manch- 
mal geradezu liebreizenden Formen seines Onkels mit der malerisch lockernden Formengebung 
des Rubensschiilers. Das Kompromif§ wird deutlich in der Art, wie er das Relief behandelt 
(Abb. 315). Der Reliefgrund ist nicht ganzlich aufgegeben, haufig sorar als glatte Flache bewahrt. 
Perspektivische Szenen im Grund werden in zartem Relief angedeutet. Auf diesem Grund liegen 
las Halbreliefs Figuren und Szenerie des Vordergrundes auf, sehr locker und flockig modelliert, 


314. van der Veken, Johannes auf Patmos. 
Mecheln (Phot. Folkwang) 


Brinckmann, Barockskulptur. PIS) 


Slley Artus Quellinus d. J., Darstellung im Tempel. Antwerpen 
(Phot. Hermans) 


jedoch mit einem trefflichen Gefiihl fiir Aufbau des Einzelnen und der Gruppe, das durch die 
linearen Traditionen der alten Quellinusschule erzogen ist. Seine Reliefs sind eigentlich nur 
_Freiskulpturen, die an einen Hintergrund gedrangt sind. Der Ausdruck ist gern auf das 
Schwdrmerisch-Zarte eingestellt.. Kommunionbanke als AbschluBschranken der einzelnen Chor- 
kapellen werden oft durchbrochen, a jour gearbeitet, Relief und Freiplastik vereinen sich hier. 
Die technische Behandlung des Marmors, den er mit Vorliebe auch in Zusammenstellung mit 


dunklem Hartholz verwendet, ist auBerordentlich gewandt. 

Die Werke des Artus Quellinusd. J., Reliefs, Schranken, Gestiihle, Kanzeln, Grabmale sind in den Kirchen 
von Antwerpen, Mecheln, Gent, Briigge verstreut. Sein reifstes Werk, der Marmoraltar in der Marienkapelle der 
Antwerpener Kathedrale, das er 1678—1700 gemeinsam mit Pieter Verbruggen d. A., dem Vater des 
Henri Frangois Verbruggen, gearbeitet hat, wurde in der Franzosenzeit 1794 zerstért, doch 1825 wieder hergestellt. 
Von Quellinus d. J. sind die vier Reliefs der Marienlegende, Verkiindigung, Heimsuchung, Darstellung des Christ- 
kindes im Tempel (Abb. 315), Himmelfahrt Mariae, das erste und letzte Relief in schmalem Hochformat, die anderen 
beiden gréBer in Querformat. Das Erzahltalent des jitngeren Quellinus ist voll Poesie, man méchte venezianische | 
Einfliisse annehmen. 1666 ist das Grabmal Sparr in der Marienkirche von Berlin entstanden, ein Epitaph, flankiert 
von Sdulen mit dem fast freiplastisch gearbeiteten Relief des betenden Grafen und seines Knappen — diese ein 
wenig lahme Erfindung macht den Eindruck, als ob die Skizze eines brandenburgischen Hofmalers zu Grunde 
gelegen hat. Den oberen Abschluf8 bilden neben dem Wappen eine Athena, die freie Kopie eines antiken Torsos 
zu sein scheint, und eine andere Schwert tragende Jungfrau. Ihnen zu FiiBen vier Gefesselte, in einem erkennt 
man den Mohren Taccas wieder (Abb. 141), in den anderen ist das Motiv frei variiert. Sein Grabmal des Antwer- 
pener Bischofs Ambrosius Capello (f 1676), Sarkophag mit Liegefigur und Epitaph (Abb. 316, 317), wo unter Ge- 
schmetter von zwei mit seinem Medaillonbild emporfliegenden Posaunenengeln unten der Tote sich aus den Laken 
emporrichtet, ist nicht ohne Einflu8 auf deutsche Grabmalskulpturen geblieben (Abb. 389). 

Dem Kunstkreis der beiden Quellinus gehért auch Frangois van Bossuyt an, der langere Zeit in Italien 
die Antike und Bernini studiert hat und sich spater als Elfenbeinschnitzer in Amsterdam niederlie&. 

Ein Sohn von Artus Quellinus d. J. ist Thomas Quellinus, fiir Norddeutschland von 
Bedeutung, als er um die Jahre 1695—1709 in Liibeck lebte und fiir dortige Kirchen und die 


nahere Umgebung eine ganze Anzahl Werke schuf, die der manieriert und handwerksmaBig 


verkommenden norddeutschen Kiistenskulptur 
neue Anregungen gegeben haben. Darin beruht 
seine Bedeutung, als Kiinstlerpersonlichkeit steht 
er seinem Vater und Grofonkel nicht gleich. Eine 
Terrakottabiiste Thomas Fredenhagens im Lii- 
becker Museum, das Originalmodell fiir die Biiste 
am 1695—97 entstandenen Altar der Marienkirche, 
wirkt wohl in ihrer derbhandwerklichen Umgebung 


auffallend, ist schlieBlich aber doch mehr gewandt ° 


dekorativ als formal und inhaltlich bedeutend. 
Interessant der Vergleich zwischen Modell und 
Ausfiihrung in Marmor, man tut einen Blick auf 
die unproblematische Sicherheit, mit der umfang- 
reiche Werke von den vielbeschaftigten vlami-* 
schen Bildhauern ausgefiihrt werden. 

In Liibeck und Umgebung lassen sich Thomas 
Quellinus zuweisen: vier Wandepitaphe der Marienkirche, 
ndmlich Stiten 1699, Briining 1705, Dérne 1706, Winckler 
1707. Im Dom von Giistrow das Epitaph des Dr. Gliick 
({ 1707), in Niichel bei Plén 1709 das Grabmal Brockdorff, 
in Heiligenhafen das Grabmal Hartmann. Der Typ ist der 
gleiche wie das Capello-Epitaph von A. Quellinus d. J.: 
meist eine wappenartig zugeschnittene Platte aus dunklem 
Marmor als Hintergrund, im oberen Teil Biiste oder Me- 
daillon — manchmal auch nur eine barock umfangreiche 
Inschrift — gehalten von Putti, Chronos oder einem Ge- 
rippe als Freiskulpturen aus weiBem Marmor, die nach 
MOglichkeit trauern. Im unteren Teil als Abschlu& eine 
Kartusche mit Wappen oder Inschrift. Es macht den Ein- 
druck, als habe man bei Thomas Quellinus mit einigen 
Stichworten bestellen k6énnen: ,,unter Verwendung von 
vier Eroten“, ,,mit Geripp und auBerdem gefliigelten 
Schddeln‘‘ — und diese Muster sind dann von dem 
braven Konservatismus des entziickten Handwerkertums 
der Kiistenlander ein Jahrhundert lang nachgeahmt 
worden und bevélkern die Kirchen von Bremen _ bis 
Konigsberg. — Gegen 1710 geht Thomas Quellinus nach 
Kopenhagen, dort noch eine Reihe von Werken schaffend. 

Ein anderer in Deutschland noch im ersten 
Drittel des 18. Jhhs. tatiger Bildhauer aus der 
Quellinusschule, der seine Ausbildung in Paris 
vollendete, ist der begabte Gabriel Grupello 
(Crepello). 1695 wurde er durch Kurfiirst Johann 
Wilhelm von der Pfalz nach Diisseldorf berufen. 
Die Verbindungen dieses Hofes mit vlamisch- 
hollandischer Kunst sind das ganze 17. Jhh. hin- 
durch sehr enge gewesen. Insbesondere erstarkte 
dieser Einflu& dadurch, daB zahlreiche Kiinstler 


wie Adriaen van der Werff, Rachel Ruysch nicht 
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316. 317. Artus Quellinus d. J., Grabmal Capello. 


Antwerpen 


(Phot. Hermans) 
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allein in Diisseldorf arbeiteten, sondern auch ihre 
Auftraggeber bei Ankdufen fiir die Kunstsamm- 
lungen berieten. 1703—11 entsteht auf dem 
Diisseldorfer Marktplatz die derbe Reiterstatue 
des Kurfiirsten, der Sockel urspriinglich reicher 
projektiert. Karl Philipp hat dann spater eine 
Anzahl Werke dieses Kiinstlers von Diisseldort 
nach Mannheim und Schwetzingen bringen lassen, 
so die fiir die Gedankenwelt dieser Zeit charak- 
teristische ,,Pyramide‘‘ auf dem Mannheimer 
Paradeplatz (Unterbau neu), die mit einem Ge- 
withl allegorischer Figuren den gliicklich iiber- 
standenen spanischen Erbfolgekrieg feiert. 

Die Figuren ordnen sich in drei Geschossen um den 
vierseitigen Kern. Zu unterst sind dargestellt die Natur- 
krafte und die Statuen der vier weltlichen Kardinaltugen- 
den, dann folgen Feldherren und Kriegstrophden, hoch 
oben ringt sich aus dem Gewirr menschlicher Leidenschaften 
der Sieg der von der Zeit enthiillten Wahrheit empor. Eine 
Gruppe im héfischen Geschmack einer Zeit, die ganz 
gleiche Aufgaben ihren- Opernauffiihrungen stellte! Formal 
und gedanklich machen sich auBer franzisischen Motiven der 
EinfluB Berninis, das Streben nach malerischer Wirkung 
geltend. Interessant in dieser Hinsicht ist, was der Italiener 
Rapparini in einem schon von Koch (Die Gr6éninger 1905, 
S. 191) zitierten Manuskript in Privatbesitz iiber ein von 
Grupello gearbeitetes Relief des Jiingsten Gerichts berichtet. 
Grupello habe dies terrible sujet gewahlt ,,pour exercer la 
vastidité de son génie ef pour aller a compétence avec le 
marbre contre la couleur et avec le ciseau contre le pinceau 

318. Grupello, Badende Galathea de la célébre peinture de Rubens“. 
Schwetzingen* Wesentlich sympathischer wirken die vier antiken 
Gotterfiguren’ und die Brunnengruppe einer Galathea 
mit verliebtem Triton (Abb. 318) aus Marmor, die heute im SchloBpark von Schwetzingen stehen. Fern klingt 
in der Galathea eins der entziickendsten Motive Giovannis da Bologna nach (Taf. V). Sechs Bronzereliefs und eine 
Marmorbiiste des Kurfiirsten Johann Wilhelm befinden sich im Besitz des Bayerischen Nationalmuseums, andere 
Werke in der Diisseldorfer Kunstakademie (vgl. Teich, Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1913—14). 

Luc Faidherbe ist weder in Italien noch Frankreich gewesen, seine Kunst ist autochthoner 
niederlandischer Barock aus der Schule Rubens’. Die Quellinusschule zeigt nur leicht italienischen 
Einschlag, um schlieBich mit Grupello in den franzésischen Kunstkreis einzubiegen. Von vorn- 
herein als erklarter Berninischiiler gibt sich Jean Delcour, der Begriinder der wallonischen 
Liitticher Schule, der groBten Einflu& ausgeiibt hat, ohne persénliche Schiiler zu haben. 

1648 ging er mit 21 Jahren nach Rom und schlof& sich eng an Bernini an. Seine zahlreichen Studienblatter 
nach der Antike scheinen von ihm spater ganz vergessen. Erst neun Jahre spdter kehrte er als reifer Meister nach 
Liittich zuriick und reiste nur noch einmal 1665 nach Paris, um dort in treuer Anhanglichkeit seinen groRen Lehrer 
zu begriiBen. Seine Hauptwerke, meist kirchlicher Art, bewahren in Liittich S. Paul, S. Jacques, S. Croix, S. Martin, 


S. Denis, eine Sammlung von Terrakottamodellen im Diézesanmuseum. Andere Arbeiten in Huy, Hasselt, Ton- 
geren, Gent. 


Von den datierten Werken sind die bedetitendsten: die Fontaine de S. Jean Baptiste 1667 in Gent, das Grab- 
mal des Bischofs Eugene Albert d’Allamont 1673-in S. Bavo ebendort (Abb. 319), die Gruppe der drei Grazien 


EINWIRKUNG BERNINIS UND ERCOLE FERRATAS 309 


319. Delcour, Grabmal d’Allamont. Gent 320. Delcour, S. Scholastica. Liittich 
(Phot, Folkwang) (Phot. Clemen) 


als Abschlu6B des Brunnenbaues auf dem Perron in Liittich 1693, eine barocke Weiterentwicklung der Gruppe 
Pilons, die er wdhrend seines Pariser Aufenthalts gesehen haben kann; 1695—96 die vier prachtigen Lowen, 
Reliefs und eine den Schultyp prdsentierende Madonna der Fontaine de la Vierge bei S. Paul in Liittich, 1696 
der Christus im Grabe fiir das Grabmal Liverloo-Ogier in S. Paul, der das Motiv Stefano Madernos (Abb. 233) 
aufgreift. Den Auftrag auf die Statue Ludwigs XIV. fiir die Place des Victoires in Paris lehnte er ab. - 


Jean Delcour hat gleich Bernini in Marmor und Bronze gearbeitet. Will man seinen Stil 
analysieren, so denke man daran, daf er in Rom aufer Bernini auch Ercole Ferrata getroffen 
hat, der, 1610 geboren, bei Ankunft Delcours in Rom bereits ein gereifter Bildhauer war. Je ein- 
gehender man der internationalen Entwicklung der Barockskulptur nachspitirt, um so gréBere 
Bedeutung gewinnt dieser Italiener. Von ihm lernte Delcour die dekorative Oberflachenbewegung 
der Gewandbehandlung, das Rinnen und Rieseln der Falten, die den Bau des K6érpers zwar nicht 
verstecken, aber doch ein eigenes starkes Leben neben ihm fithren. Dieses Faltenieben wird in 
seinen Spatwerken intensiver, als ob ein Sturm durch die schweren Massen wiihlt. Gewisse Be- 
riihrungen mit gotischem Gewandstil sind unverkennbar und aus der Intensitat der religidsen Auf- 
fassung Delcours wohl erklarlich. Schéne Beispiele dafiir das Tonmodell der Scholastica im 
Didzesanmuseum (Abb. 320) und seine Ausfiihrung in der Vorhalle von S. Jacques. Auch im 
geistigen Ausdruck seiner Skulpturen folgt er Ferrata (Abb. 264). Die Madonna ist hoheitsvoll und 
lieblich zugleich (Abb. 319), der Ausdruck steigert sich bei der Madonna der Fontaine de la Vierge 
zu wahrhaft koniglicher Giite. Das Christkind ein echter italienischer bambino, frisch, gesund und 
kraftig, dasjenige der Brunnenmadonna mehr an Auffassung und Behandlung des Kindes der 
Madonna Medicea (Abb. 61) sich anschlieBend als an die dekorativen Wesen Francois Duquesnoys. 
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Fiir das Grabmal d’Allamont (Abb. 319, rechte Halfte) | 
iibernimmt Delcour den tiblichen Typ des Aufbaues vor 
einer Gitterwand. Links steht ein mannlicher Engel mit 
dem Flammenschwert, die Linke gegen den drauend vor 
-dem Bischof aufsteigenden Tod ausstreckend, rechts gnadig 
sich neigend die Madonna mit dem Segen spendenden 
Kinde. Demiitig kniet auf dem Sarkophag d’Allamont. 
Hier ist jener inhaltliche und raumbildende ZusammenschluB 
gewonnen, den ein Jér6me Duquesnoy im benachbarten 
Grabmal (S. 296) vollstandig vermissen lieB. Bewunderns- 
wert sind auch Zusammenschlu8 und Aufbau der Fontaine 
de la Vierge. Vier Ovalbecken liegen vor den vier Seiten 
des hohen Brunnenstocks, in den Zwickeln lagern nach 
auBen gewandt Bronzeléwen, der Wasserstrahl aus ihrem 
Rachen fallt in Muschelschalen, die tiefer als die Oval- 
becken liegen. Vier Masken am Stamm unter grofen 
Relieftafeln werfen Wasserstrahlen in die Ovalbecken. 
Pathetisch schichtet sich der Unterbau empor, tiber dem 
als Krénung die Madonna wie himmlische Vision steht. 

Das Relief behandelt Delcour in gemafigter Art. 
Schliisseliibergabe und Abschied Petrus’ von Paulus 
us (Abb. 321) in S. Paul geben nur ganz vorsichtige Vertiefung 
aa) Delcour Petes w Paulas ee des Hintergrundes, An anderen Reliefs, wie denen der 

“Phot Cleien) see. Fontaine dela Vierge, der Himmelfahrt Mariae mit den am 

| offenen Grab weilenden Aposteln, ist der Hintergrund 

flachig rein gelassen und das Relief der Figuren fast gleichmaBig ohne starke Vorspriinge 

aufgetragen. Man wird selbst im Italien des 17. Jhhs. nur selten solcher Mafigung und zu- 
gleich Kraft der Reliefbildung begegnen. 

_ Der Ausdruck ist durchweg auf tiefen religidsen Ernst gestellt, den teilweise rauschende 
Gewandung bis zur Dramatik steigert, so der Johannes oder der tote Christus des Liverloo- 
Ogier-Grabmals. Die Geschlossenheit des Umrisses halt diese religiédse Stimmung in starker 
Spannung fest. Kein Wunder, daf die kirchliche wallonische Skulptur, die im 18. Jhh. von wenig 
selbstandiger Bedeutung ist, gerade den Typ Delcourscher Madonnen festgehalten hat, man diesen 
in allen Groen bis zum fabrikmafig hergestellten StuckguB in den Kirchen des Landes begegnet. 


Neuere Literatur: Edmond Marchal, Mémoire sur la sculpture aux Pays-Bas pendant les XVII et XVIII¢ 
siécles, Bruxelles 1877 (mit ausfiihrlicher Angabe der alteren Literatur). — Edmond Marchal, La sculpture et 
les chefs-d’oeuvre de l’orfévrerie belge, Bruxelles 1895. — Jean Rousseau, La sculpture flamande et walonne 


du XI® au X1X® siécle, Notes inédites.’ — Henry Rousseau, La sculpture (belge) aux XVII® et XVIII® siécles, 
Bruxelles-Paris 1911. | 


DIE HOLLANDER. 


Der hollandische Dichter Vondel tituliert in einem Gedicht iiber die Kunst seiner Zeit den 
Meister der Skulpturen des Amsterdamer Rathauses ,,Artus Fidias“, was zwar dem griechischen 
Meister des 5. Thhs. nicht gerade schmeichelt, fiir den Zeitgenossen Quellinus d. A, aber 
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héchstgegriffenes Lob ist. Bei diesem vlami- 
schen Meister trat wahrend der Amsterdamer 
Rathausarbeiten 1650 der junge, aus Mecheln 
gebirrtige Rombout Verhulst in Dienst 
und hat im Rathaus, sichtlich nach Terra- 
kottabozzetti des Quellinus, einige Reliefs 
um 1654 geschaffen, die er mit seinem Namen 
signierte: eine Allegorie der Schweigsamkeit, 
dargestellt durch ein junges an einen Delphin 
gelehntes Weib mit dem Finger an den 
Lippen; eine Allegorie der Treue, wo ein 
Hund tiber der Leiche seines: Herrn heult; 
drittens das sehr stark erhabene, teilweise 
unterschnittene Relief einer Venus mit zwei 
Amorinen, den Apfel des Paris in der Hand, 
Schwan und Taube zu ihren FiiRen, womit 
diese auch in Holland nicht nur gefahrliche, 
sondern manchmal sogar anmutige Gottin 
mit geniigenden Attributen in barocker 
Umstandlichkeit ausgestattet ist. Die Mar- 
mortechnik ist sehr sorgsam, die Behand- 
lung des Fleisches aufSerordentlich weich, 
vielleicht zu weichlich in der Bildung der 
weiblichen Brust, dagegen verrat die Gewand- 
behandlung mit den vielerleéi unsicheren 
Faltenmotivchen den jugendlichen, wenn 
auch begabten Kiinstler. 

In den folgenden Jahren 1655—58 entsteht 
in Zusammenarbeit mit Willem de Keyser, 
dem Sohn Hendriks (S. 176) und dem Architekten Jacob van Campen das Grabmal des Admirals 
— diesen Admirdlen-ist die Ehre eines ,,praalgraf“‘ meist zugebilligt worden, wenn sie fiir die Ehre 
der Generalstaaten in einer Seeschlacht ihr Leben lieBen — Maarten Harpertszoon Tromp (Abb. 
322), von dem sich der Terrakottabozzetto im Rijksmuseum erhalten hat. Es besteht aus einem 
Sockel mit Relief der Seeschlacht (W. de Keyser), Aufbau mit groBem Reliefbild — sechs Putti 
beschaftigen sich mit dem Halten von Wappen, mit Singen und Trompeteblasen, was kriegerisch 
aussieht, aber zur Totenruhe nicht recht paBt —, davor der Tote in Riistung ausgestreckt liegend 
mit dem Haupt auf einem Kanonenrohr. Seitlich ist das groBe Relief gefaBt von dunklen Pilastern, 
auf denen Trophden aus weiBem Marmor aufliegen. Oben als Abschlu8 eine Kartusche mit Wappen 
und Tritonen angebracht. Die farbige Erscheinung wird also durch Verwendung schwarzen 
Steins fiir den Bau, weiRen Marmors fiir die Skulpturen bestritten. 

Dieser Grabmaltyp wird in mancherlei Variationen wiederholt. Schr schlicht im Grabmal 
des Thuyll van Serooskerken in Stavenisse (Zeeland) um 1670, sehr reich ausgebaut im Grabmal 
des berithmten Admirals Michiel Adriaenszoon de Ruyter 1677—81 an Stelle des einstigen Chor- 
altars in der Nieuwe Kerk von Amsterdam. Das Mittelrelief lieB sich auch durch eine sehr aus- 
fiihrliche Inschrifttafel ersetzen, Trophden und Wappen lieSen sich direkt auf der Untergrunds- 
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323. Verhulst, Grabmal van Inn-ende-Knyphuisen. Midwolde 


wand ohne architektonische Fassung anbringen und schlieBlich konnte man auch statt einer 
zwei Liegefiguren geben: Grabmal des Willem van Lyere und der Maria van Reygersberg in 
Katwijk 1663, reicher das Grabmal van Inn-ende-Knyphuisen und van Eeuwsum in Midwolde 
(Groningen) 1664—69 (Abb. 323, Teilansicht). Endlich lie8 sich auch eine gewisse Abwechslung 
dadurch erzielen, da man den Toten oder die beiden Toten auf besonderen Sarkophagen senk- 
recht, mit dem Kopf gegen die Riickwand zu, aufstellte: Grabmal der Briider Evertsen in Middelburg 
1671—82. Im Grunde ist es immer das gleiche Kompositionsgerat; man zégert, hier von_kiinstle- 
rischer Disziplin zu sprechen, doch zégert man ebenfalls, nur Phantasielosigkeit verantwortlich zu 
machen. Hollandische Malerei kennt keine monumentale Komposition, auch nicht Rembrandt. 

Daneben tritt dann in gleichfalls wenig variierter Form das Epitaph auf, wie es mit reichem 
Dekor, Inschriften und dem Brustbildnis des Verstorbenen die iibliche Form in den Kiisten- 
landern ist. Wie hollandische Maler sich in Tiermaler, Blumenmaler, Landschaftsmaler speziali- 
sieren, so hat auch Verhulst sich in seinen Typen und noch mehr in seiner Auffassung spezialisiert, 
und das Interesse fiir ihn droht trotz seiner unleugbaren Qualitaten rasch zu erlahmen. Man spiirt 
allzu stark den soliden Produzenten statt den Kiinstler, dessen Werk stets aufs Neue Problem ist. 

Immerhin ist Verhulsts technische Gewandtheit auBerordentlich. Ganz zart iitber die Marmor- 
flache den Meifel fithrend, zaubert er am Ruytergrabmal das Relief einer Seeschlacht hervor, 
wo Schiffe in Gischt und atmospharischen Dunst gehiillt scheinen. Sind Dekor und Riistung 
wenig abwechslungsvoll, so sind die Gesichter oft wundervoll behandelt und zum grofen Teil 
auch bedeutend charakterisiert. Es geniigt, auf die beiden Terrakottabiisten im Rijksmuseum 
des Jacob van Reygersberg 1671 (Abb. 325; Hohe 0,55 m), die Marmorbiiste danach in der Samm- 
lung Lebaudy-Paris, und der Maria van Reygersberg, der Gattin des van Lyere, gegen 1662 (Abb. 
324; Hohe 0,45 m) zu verweisen. Auch der Faltenwurf ist oft groBartig, wie am Grabmal in Mid- 
wolde (Abb. 323). Im Dekorativen hat er von Rubens, Quellinus d. A. und Bernini gelernt — 
er k6nnte um 1650 in Italien gewesen sein —, die Putti und blasenden Tritonen am Ruytergrabmal 
entstammen italienischem Geschlecht. 


324, Verhulst, Maria van Reygersberg. 325. Verhulst, Jacob van Reygersberg. 
Amsterdam Amsterdam 


Es mag gentigen, die Hauptwerke des Rombout Verhulst hier chronologisch aufzuzdhlen: 1655—58 das 
erwahnte Grabmal in Delft; 1658—60 Reliefarbeiten in Leiden an der Neuen Wage und dem alten Pesthaus; 
1663 Grabmal Kerchoven in S. Pieterskerk zu Leiden und das Grabmal van Lyere- van Reygersberg in Katwijk. 
Anfang 1664 iibersiedelt er aus Leiden nach dem Haag. Es entstehen 1664—69 neben seinem vielleicht schonsten 
Werk, dem Grabmal Knyphuisen- van Eeuwsum in Midwolde (Abb. 323) eine Reihe Epitaphien; um 1670 das 
Grabmal van Serooskerken in Stavenisse; 1672 das Grabmal Clant in Stedum; das Epitaph Sweers in der Oude Kerk 
zu Amsterdam 1674, van Gendt im Dom von Utrecht 1676, 1677—81 das Grabmal de Ruyter in der Nieuwe Kerk 
zu Amsterdam und als letztes gréBeres Werk 1679—82 das Grabmal der Gebriider Evertsen in Middelburg, das 
von den Staten van Zeeland fiir diese beiden gefallenen Helden zwar schon 1666 beschlossen worden war, jedoch 
erst nach sehr energischem Drdngen der beiden Sohne endlich in Angriff genommen wurde. Aus noch spaterer 
Zeit, in der die kiinstlerische Kraft Verhulsts sichtlich abnimmt, vier Marmorarbeiten von 1683, Portrats der 
Statthalter Friedrich Heinrichs, Wilhelms II. und seiner Frau Prinzessin Marie von England, Wilhelms III., 
des spateren Ko6nigs von England, im Mauritshuis im Haag. 

Eine Anzahl Schiiler und Mitarbeiter von Rombout Verhulst werden erwadhnt, unter ihnen 
Nicolaes Millich, der verschiedentlich in Schweden arbeitet, Martinus de Meester, 
Jan Blommendael. Der Einflu8 von Verhulst hat viel weiter gereicht und bestimmt die 
Wege der hollandischen Skulptur, die wie hollandische StraBen durch Flachland fiihren. Sie 
ist, nachdem der grofe hollandische Bildhauerkreis gegen 1600 zerstort war, im 17. Jhh. eine 
stille, unproblematische Abzweigung der lebensvolleren vlamischen Skulptur. Ihr Verdienst 
liegt darin, daB sie Typen eines dekorativ gerichteten Bildhauerhandwerks fiir die benachbarten 
nérdlichen Kiistenlander ausarbeitet, mit denen auch das 18. Jhh. bequemlich seinen Bedarf 


an monumentaler Kunst decken konnte. 

Epitaphien dieser Art sind in hollandischen Kirchen zahlreich. Von Grabmalen sei wenigstens das fiir den 
Admiral Witte de With (7 1658) von P. Rycx in der Groote Kerk zu Rotterdam genannt. Das Grabmal van 
Brakel in der gleichen Kirche 1691 von Jan Blommendael (Abb. 326) schafft einen neuen, im 18. Jhh. dann 
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326. Jan Blommendael, Grabmal van Brakel. Rotterdam 


sehr beliebt werdenden Epitaphtyp: den Kern der Anordnung bildet ein Obelisk, hier aus rotbraunem Marmor, 
mit dem Medaillonportrat des Verstorbenen, Putti:mit Trophaden aus weiBem Marmor, darunter Kriegstrophaden 
aus gleichem Material und die schwarze als Draperie aufgefaBte Inschrifttafel. Eine Marmorstatuette Wilhelms III, 
von Oranje-Nassau, signiert und datiert 1676, besitzt von ihm das Mauritshuisim Haag, nach anderen Werken 
der Zeit zu schlieBen scheint es sich um den Entwurf eines Monuments in einer Parkanlage zu handeln. Ein 
Epitaph mit reprdasentativer Biiste des Cramprich von Cronfeld, ebenfalls signiert und datiert 1693, das der 
hollandischen Forschung entgangen ist, befindet sich in der Liebirauenkirche zu Koblenz. Eine Biiste Wil- 
helms III. von 1699 im Mauritshuis. Vier Jahre spater scheint der Kiinstler gestorben zu sein, gleichzeitig sein 
ebenfalls als Bildhauer tatiger Sohn Francois Blommendael. 

Jan Blommaert, ein Vierteljahrhundert jiinger als Verhulst, hat im Haag gelebt. Er arbeitete noch 
unter Verhulst und hat selbst wieder eine ganze Anzahl im Haag wirkender Schiiler gehabt, die, sich mehr und 
mehr franzdésisch orientierend, bei den Dekorationen der reichen Privathauser nach 1700 Beschaftigung finden. 

Als Schiiler des Pieter Verbruggen und des Quellinus d. A. wird Bartholomeus Eggers erwahnt — er 
ist nicht zu verwechseln mit dem Schweizer gleichen Namens, der 1686 die Statue Carls von Hessen aus Rom 
nach Cassel sandte und spater mit Schliiter zusammen arbeitete —, richtiger ist wohl, ihn seinen Arbeiten nach 
als Nachfolger des Verhulst anzusprechen, der am Grabmal des Wassenaer van Obdam auch Anlehnung an Hendrik 
de Keyser sucht. Von ihm fiihren seit den sechziger Jahren Beziehungen zum Brandenburger Hof. Er ist 1687 
in Berlin, wo er elf, jetzt im Weifen Saal des Schlosses befindliche Marmorstatuen brandenburgischer Kurfiirsten 
und vier Kaiserstatuen in weigem Marmor abliefert, nachdem: schon eine Reihe anderer dekorativer Skulpturen 
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vorher vollendet waren. 1687 wird von einer Marmorbiiste des groBen Kurfiirsten berichtet, die in dem Berliner 


Atelier von Eggers stand und wohl damals ein Jahr vor dem Tode des Kurfiirsten noch nach dem lebenden Modell 


gearbeitet wurde. Sie ist verschollen, vielleicht aber noch von Schliiter, der erst 1694 nach Berlin kam, bei der 
Darstellung des Kurfiirsten benutzt worden. Das bedeutendste Werk von Eggers ist das im Chor der Groote 
Kerk (S. Jacob) im Haag errichtete Grabmal des Admirals Wassenaer van Obdam 1666—67: ein Baldachinbau 
auf vier Sdulen, in dem die Statue des Admirals, gekrént von einer Ruhmesgottin, mit einem Knappen und 
einem Wappen haltenden Putto aufgestellt ist. Unten an den Ecken des Aufbaus vier allegorische Frauenfiguren, 


_ am Sockel Relfefs. 1669 entstand das Relief an der Wage in Gouda. Eine signierte und 1673 datierte Biiste des 


Biirgermeisters Johannes Munter befindet sich im Amsterdamer Rijksmuseum. 


Haufig habe ich hollandische Forscher gefragt, welche Griinde das erstaunliche Abnehmen 
der bildhauerischen Leistung und die auffallende heutige Interesselosigkeit. an Werken der 
Skulptur erklaren, nachdem Holland der Barockskulptur Meister wie Hubert Gerhard, den Maler- 
bildhauer Adriaen de Vries geschenkt hat. Die Antwort lautete verschieden, meist suchte man 
die Erklarung in kalvinistischer Abneigung gegen das skulpierte Bildnis. Mir scheint, daB weder 
religiése, in Holland zwar stets fanatisch streng genommene Richtungen, noch Mangel an Begabung 
die Schuld tragen, sondern die Entwicklung des hollandischen Kunstlebens und Sammelwesens. 
Die Kirche beschaftigte keine Kiinstler, denn die Mahagoni- oder Eichenkanzeln und vielleicht 
eine prachtvolle Messingchorschranke sind Arbeiten des Kunstgewerbes, und selbst dekorative 
Reliefs, wie an der Kanzel der Nietrwe Kerk zu Amsterdam 1647—49 von Albert Vincken- 
brinck — von ihm eine kleine Erasmusstatuette nach de Keyser im Rijksmuseum —, gehéren 
zu den Ausnahmen. Fiirstliche Auftrage werden nicht vergeben, eine monumentale Privat- 
baukunst besteht nicht. Der Kunstbetrieb hat sich ganz auf das Biirgertum in seinen auch bei 
hohem Wohlstand meist engen Hauslichkeiten eingestellt, und hier sind es die Kleinwerke der 


Malerei, die der Biirger sammelt, nicht Skulpturen. Die Malerei hat, weil geeigneter fiir die wirt- | 


schaftlichen und sozialen Verhaltnisse, die Skulptur vollkommen verdrangt und ihr den Nahr- 
boden genommen. Macht man, wie es mir wahrend des Krieges ohne jedweden Fremdenverkehr 
langere Zeit méglich war, im Rijksmuseum zu Amsterdam seine Studien, so sieht man Besucher 
mit erstaunlichem Verstandnis vor Bildchen zweiten und. dritten Ranges weilen, das eine Zimmer 
der Skulpturen wird fliichtig durchquert. 


Neben dieser a4uBerlichen Erklarung aber steht in tieferer Bedeutung die kiinstlerische. 
Der Sinn des hollandischen Kunstwollens erfiillt sich restlos in der Malerei. Was der Barock 
an Raumsehnsucht je besessen hat, gestaltet der hollandische Maler mit der Darstellung des 
atmosphiarisch sich auflésenden Raumbildes, der illusionistisch-infinitesimalen Raumweite 
dammernder Hintergriinde und landschaftlicher Fernen. Das Einzelne, das Gegenstandliche, 
die Figur in ihrer Bedeutung als geschlossener Kérper lést sich auf. Das plastische Prinzip, 
dem keine einzige skulpierte Figur sich entziehen kann, das schlieBlich der Bildhauer Adriaen 
de Vries trotz auBerster Wagnisse (Abb. 172) nicht zu iiberwinden vermochte, versinkt nun 
ohnmachtig vor der endgiiltigen Schépfung des rein malerischen Prinzips. Neben ihm wird auch 
das architektonische Gestalten der hollandischen Kunst unfruchtbar. Kénnten im strengen 
Sinne des Worts Skulptur und Architektur malerisch sein, — die Hollander waren nicht nur 
die gréBten Maler des Barocks geworden, wir miiSten auch in diesem Land Bildhauern und 
Baumeistern von der Bedeutung eines Rembrandt begegnen. Nur wo das malerische Prinzip 
durch Geltenlassen des plastischen Kérpers und des architektonischen Raumkérpers nicht 
brutaler Tyrann wird, wie im Deutschland des 18. Jhhs., konnte jene letzte und endgiiltige 
Harmonie gefunden werden, die héchste Erfiillung der nach Totalitat ringenden Gesamtkunst 
des Barocks ist. Es ist verwunderlich, daB Kunsthistoriker immer noch von malerischer Skulptur 
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und Architektur sprechen und da selbst der so eminent kiinstlerisch empfindende und kunst- 
~ philosophisch geschulte Denker WoOlfflin diesen Fehler in seinem System der », Kunstgeschicht- 
lichen Grundbegriffe nicht bemerkt, damit eine Unklarheit geradezu sanktionierend. Ich 
spreche dies offen aus, grade weil die ,,Kunstgeschichtlichen Grundbegriffe‘ eine so bedeutende 
schépferische Leistung sind und ich selbst als Schiiler Wélfflins (und Furtwanglers) mich frei 
wei8 von andren Geftihlen als denen der Verehrung fiir den Lehrer. 

Schwache Geltung kann in Holland nach der Erfiillung der Rembrandtschen Mission nur 
noch der Bildhauermaler haben. 

So hat denn auch in der ersten Halfte des 18. Jhhs. ein Maler Jacob de Witt die historische 
Konsequenz gezogen und Grisaillen gemalt, die Reliefs zu ersetzen hatten. Hier war es méglich, 
mit einigen Strichen das wenigstens anzudeuten, was Selbstzweck der hollandischen Malerei 
geworden war: die Darstellung des atmosphdrischen Raums. Man muB verstehen, wie inbriinstig 
ein Adriaen de Vries (Abb. 167, S. 172) mit diesem Problem rang und wie weit er hinter dem 
simplen Bildhauermaler Jacob de Witt zuriickbleiben mufte, der mit geringstem Aufwand, 
einigen Strichen oder Grau-in-Grau-Ténungen, das Ziel erreichte. In seinen Darstellungen, von 

denen ich eine im Besitz von Bredius befindliche und mir freundlich zur Verfiigung gestellte 
Zeichnung (Abb. 327) abbilde, liquidiert sich die hollandische Skulptur, die bis zur Gegenwart 
nicht mehr recht lebensfahig geworden ist. Motiv, Auffassung und Darstellung sind der Schule 
Bouchardons (S. 392) entnommen. 


° 


Neuere Literatur; M. van Notten, Rombout Verhulst, s’Gravenhage 1907. 


327, Jacob de Witt, Grisaillenentwurf. Priv. Bes. 


KOMPOSITCHARAKTER DER FRANZOSISCHEN KUNST Dhl 


XI. Die franzosische Skulptur zur Zeit Ludwigs XIV. 


(Gise 1600 hatte die klassische Richtung der Skulptur in Frankreich Anschlu8 an die ihr 
verwandte Kunst Giovannis de Bologna gesucht und gefunden. Eine kraftige naturalistische 
 Unterstrémung begleitete diese Kunst und lieS Werke wie die Renommée Biards (Abb. 146) 
entstehen. Die Entwicklungslinie war klar und deutlich zu zeichnen. Franzésisches und Italie- 
nisches waren in der Mischung gleichmaRig vertreten. 

In der ersten Halfte des 17. Jhhs. verandert sich das Bild vollstandig. Der Kunsthistoriker, 
dem es darauf ankommt, eine Entwicklungsgeschichte der Barockskulptur zu schreiben, nicht 
Kiinstler in auBerlicher Reihenfolge aufzuzahlen und mit einigen kunstkritischen Worten ihre 
Werke zu begleiten, steht hier vor den gré8ten Schwierigkeiten. Sie liegen nicht einzig darin, 
daB das Material auBerordentlich liickenhaft ist, durch Zeit und Menschen zerstért wurde, dab 
die Sammlungen franzdsischer Museen, in erster Linie des Louvre, in ihren Depots immer noch 
ungeordnet sind und in einem bei Sammlungen nicht gerade wiinschenswerten Konservatisimus 
die neueren Forschungsergebnisse nur ausnahmsweise beriicksichtigen, -da8 die Denkmale ihre 
urspriinglichen Aufstellungsorte teilweise gewechselt haben, schwer zugdnglich sind und gute 
Photographien selten beschafft werden kénnen. Hier Ordnung zu schaffen verlangt nur Arbeit. 
Der Grund fiir die fast uniiberwindlichen Schwierigkeiten einer kunstwissenschaftlichen Dar- 
stellung liegt vielmehr in den Skuipturen selbst. Niemals sind so verschiedenartige Einfliisse 
am Werk gewesen, um das Mosaik zusammenzusetzen, kaum eine andere Kunst hat so sicht- 
baren Kompositcharakter wie die franzésische zu dieser Zeit. Ohne Ubertreibung kann man 
sagen, dafi die Skulptur in der ersten Halfte des 17. Jhhs. keinen faBbaren Charakter bietet, 
weil sie jeden Charakter in sich aufgesogen hat. Sehr richtig, wenn auch ohne gentigende Beweise, 
bemerkt Courajod (Legons‘professées, Paris 1903): ,,Le style de l’art francais a ce moment 
était presque exclusivement d’origine étrangére.“ Die mannigfaltigsten Einfliisse bestehen 
noch in der zweiten Halfte des 17. Jhhs., wenn sie auch ihre Bindung im Programm der Akademie 
erhalten. Ich verfolge daher die Komponenten teilweise gleich hier durch das ganze Jahrhundert 
hindurch. 

Es wiirde vielleicht am besten sein, dieses wirbelnde Durcheinander in einem riicksichts- 
losen Durcheinander der Kiinstlerpersénlichkeiten auszudritcken, doch verlangt ein Handbuch 
gewisse Ordnung, selbst wenn diese Ordnung nicht besteht, um die Erscheinungen sauber zu 
machen. Man halte aber fest, daB& es kein zeitliches Nacheinander, sondern ein Nebeneinander 
und Durcheinander ist, selbst wenn die Darstellung die Probleme nacheinander behandelt. 

Michelangelo, Raffaello, Giovanni da Bologna, Frangois Duquesnoy werden immer wieder 
um Formideen angegangen — noch Anfang des 18. Jhhs. kopiert Slodtz fiir die Chap. S. Grégoire 
in S. Louis des Invalides Michelangelos Christus in S. M. sopra Minerva. Rubens steht mit Bernini 
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der franzésischen Kunst helfend zur Seite. Alt- 
franzdsische Motive werden von der Sepulkral- 
® skulptur noch in der Mitte des Jahrhunderts ver- 
i  wandt. Die antike Strémung wie die mit ihr 
kontrastierende naturalistische Strémung bleiben 
konstant. Die Antike ist die hohe Schule fiir 
alle Kiinstler, insbesondere fiir den Bildhauer. 
Literarische Zeugnisse’ fiir die erste Halfte des 
Jahrhunderts, die fiir die Architektur schon reich- 
lich bereitstehen, fehien fiir die Skulptur. Doch 
liest man den Geschmack aus den Urteilen fiber die 
Dekoration heraus (vgl. ,,Baukunst des 17. und 
18. Jahrhunderts“). Die von Primaticcio einge- 
fiihrten Antikenabgiisse (S. 126) sind dauerndes 
Lehrmaterial, in dieser Gesinnung arbeitet die Aca- 
démie de France in Rom. In den Correspondances 
des Directeurs de l’Académie de France 4 Rome 
(Ed. de Montaiglon, Paris) sind Briefe Colberts 
von 1680 abgedruckt, die schon Courajod als 
charakteristisch zitiert: 

,,Faites travailler diligemment aux termes, vases et 
généralement a tout ce que je vous ai ordonné; mais 
prenez bien garde que les sculpteurs copient purement 
Vantiquité sans y rien adjouter...“ ,,Prenez garde qu’il n’y ait rien de changé aux originaux, c’est-a-dire que 
les copies que vous ferez faire soyent des mesmes mesures et que les ornemens soyent faits avec soin et amour. .. 
Faites avancer les vases. Prenez bien garde qu’ils soyent beaux et qu’ils soyeht tous pareils a l’antiquité.‘ 

Als Beispiele der antik strengen, klassizierenden Richtung kénnen die vier weiblichen Stand- 
figuren gelten, die an den sich entsprechenden Grabmalen des Henri de Guise (+ 1588) und der 
Catherine de Cleves (f 1653) in der Chap. du College zu Eu stehen. Die Kirche ist 1622—24 
erbaut, wenig spater diirften die Grabmale errichtet sein. Es sind Figuren, fest und ruhig wie 
Karyatiden. In einfachen Falten, leicht den Korper durchschimmern lassend, fallt die Gewandung. 
Man erwarte in diesen freien Erzeugnissen keine Kopien antiker Skulpturen. Was man an der 
Antike bewunderte, war in Form und Inhalt etwas Allgemeines. Van Obstal duBerte sich in den 
Conférences der Akademie 1667 in ganz summarischen Ausdriicken: ,,Sa taille est belle, grande 
et noble. Sa téte a toutes les qualités qui représentent une personne de condition. Elle est d’une 
forme qui approche de la rondeur; son nez est carré, son front large, ses yeux bien fendus, sa bouche 
d’une moyenne grandeur. . .“‘— und meinte damit den Laokoon! So ist es das uns schematisch 
und leer Erscheinende, was als antikisch gewertet wird und darin beriihren sich diese Skulpturen 
so haufig mit Werken des ausgehenden 18. Jhhs. Ahnlich antikisch die Figuren an beiden gegen- 
tiberliegenden Grabmalen in S, Vincent zu Blois fiir Gaston d’Orléans und Mlle de Montpensier 
von Gaspard Imbert, das eine datiert 1677, von denen ich eine bekrénende Figur mit Putto 
wiedergebe (Abb. 328). Leichte Einwirkung Ercole Ferratas macht sich geltend. Endlich ein 
spates Beispiel um 1700: die Madonna am Portalpfeiler von S. Pierre in Avignon (Abb. 329) von 
Jacques Bernus, einem angesehenen Kiinstler der Provence. Hier stellt man neben dem all- 
gemein antikischen Eindruck auch Beziehungen zu Michelangelo und zur Hochrenaissance fest. 
Allerdings hat auch Bernus Berninischem Geist geopfert: die Altarglorie in S. Siffrein in Carpentras 


328. Gruppe vom Grabmal Gaston. Blois 


ce 
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1694 schlieBt sich der Kathedra Petri an. Neben 
diesen freien Transpositionen eine ganze Fiille von 
mehr oder weniger getreuen Kopien nach der Antike, 
wie etwa die in Versailles in den achtziger Jahren 
entstandenen Statuen am Parterre de Latone. Dieses 
intellektuelle Bleigewicht, das die Skulptur des 17. Jhhs. 
in der Doktrin von der Antike mit sich schleppt, muB 
einer Entwicklung im Sinn des italienischen Barocks 
dauernd hinderlich sein (Vgl. S. 338). 

Neben dieser im Intellektuellen verankerten Rich- 
tung, die sich mehr und mehr zur Entwicklung der 
Nachbarlander in Kontrast setzt — das ist der Unter- 
schied gegen das vorige Jahrhundert —, geht ein aus 
gesundem Instinkt erwachsender, kraftigderber Natura- 
lismus einher. Sein Apostel ist Michel Bourdin aus 
Orléans, von dem die dortige Kathedrale eine signierte 
Madonnenstatue bewahrt. 1617 hat er das Grabmal 
Ludwigs XI. in N. Dame zu Cléry mit der Kniestatue 
des Verstorbenen auf katafalkartigem Unterbau, 1632 
das Grabmal Jean Bardeau in Nogent-les-Vierges bei 
Creil, 1642 das Grabmal Dauvet in S. Valérien bei Sens 
geschaffen, dieses aus rotem und schwarzem Marmor 
mit Statuen aus weiBem Marmor und Bronzedekor. Die 
Auffassung ist sachlich bemiiht um die Formen, die die 
Natur bietet. Ebenso sachlich gibt Simon Guillain 
um 1650 die Portratfiguren des damals schon ver- 
storbenen Ludwigs XIII., seiner Frau Anna von Oster- 
reich und des jungen Ludwigs XIV. auf einem Sockel 
zwischen beiden, die einst in einer Nische am 1647 erbauten Pont-au-Change in Paris standen, nach 
der Zerstérung des Monuments in den Louvre kamen. Anna von Osterreich war eine dicke, etwas 
bauerisch aussehende Person mit einem Embonpoint, wie zeitgendssische Schriftsteller berichten: 
ganz so erscheint sie trotz Hermelin und Purpur bei Guillain. Es geht von dieser Figur etwas 
von detbem, gesundem Erdgeruch aus. Und gerade dieser Mann, der in seinen kirchlichen 
Skulpturen allerdings auch konventionelle Tone anschlug und in dem zur Gruppe gehérenden 
Relief stark italienisiert, ist der Treibende in der Kiinstlergruppe, die 1648 die Académie 
royale begriindet! 

Aus der realistischen Schule des Medailleurs Dupré geht der Vlame Jean Warin hervor. 
Der Vergleich seiner friihen Bronzebiisten von Ludwig XIII. im Louvre, Richelieu 1630 in der 
Bibliotheque Mazarine mit- der spateren Marmorbiiste Ludwigs XIV. in Versailles (Abb. 254) 
zeigt, wie ein urspriinglich ganz kraftvoll naturalistisches Talent unter anderen Einwirkungen 
— Lebrun, Bernini — verallgemeinert und dem héfischen Stil alle Konzessionen macht. Bernini 
fand allerdings trotzdem, wie Chantelou berichtet, Warin kénne Ahnlichkeit hervorbringen, 
wenn auch keine GréBe und Vornehmheit. Wiirde Bernini nicht zu tadeln gehabt haben, so 
wiirde uns Warin noch weniger interessieren. Dagegen meinte der genaue Beobachter Warin 
von der Biiste Berninis (Charles Perrault, Mémoires de ma vie): ,,le front est trop creux... le 


329. Bernus, Madonna. Avignon 
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nez est un peu trop serré.. .“ und kritisiert 
die Unmotiviertheit der Scharpe. Ein Ver- 
gleich beider Biisten ist lehrreich (S. 247). 

Die Antike, die nature und dieses Grand- 
et-Noble des Hofstils sind die drei Malpfahle 
der franzdsischen Skulptur. Die qualités 
nobles sind letztes Ziel und tief bedingt in 
franzésischer Mentalitat. Selbst ein solcher 
Feind dieser Epoche wie Courajod bekennt 
(Lecons professées): ,,Le sentiment- de la 
grace sans trop d’afféterie, de la dignité sans 
raideur, de la grandeur sans boursouflure, 
toutes ces nobles qualités de l’art du XVII® 
siécle auront en moi un sincére appréciateur 
et un défenseur convaincu.‘‘ Innerhalb dieser 
Malpfahle wirken sich andere Krdafte .aus: 
zunachst die alten Traditionen der fran- 
zosischen Kunst, mittelalterliche Auffas- 
sungen, der Goujonstil, die Anfang des 
17. Jhhs. eingeschlagene Richtung Giovannis 
da Bologna mit Beziehungen auf Michelangelo. 
Man findet in der Sepulkralskulptur bis tief 
in das 17. Jhh. hinein die alte Kniefigur 

betend in stiller Versenkung vor einem Pult 
mit aufgeschlagenem Buch. Es ist nur ndétig, 
330. Francois Anguier, Grabmal Auguste de Thou. Paris am Bischof Duperron der Kathedrale zu Sens 

die Stilisierung des Details zu andern, um 
die Figur aus der Mitte des 17. in die Mitte des 15. Jhhs. zuriickzuversetzen. Auch 
Francois Anguier, der altere der beiden Briider, ttbernimmt diese traditionellen Motive 
in seine Grabmalbauten, belebt sie allerdings unter dem EjinfluB italienischer Kunst. Man 
iiberlege, wo die italienische Barockskulptur stehengeblieben ware, wenn sie unverbriich- 
lich die alte Anordnung des auf dem Sarkophag ausgestreckten Toten hatte beibehalten 
miissen. 

Francois Anguier, gebiirtig aus der Normandie, taucht erst um 1643 mit reiferen Jahren in der fran- 
zosischen Skulptur auf. Es heift, er sei Schiiler Simon Guillains gewesen, habe zwei Jahre in Italien zugebracht. 
Letzteres diirfte stimmen, der italienische Aufenthalt laft sich deutlich aus seinen Werken herauslesen. Sein eigent- 
liches Arbeitsgebiet sind grofBe Grabmalsbauten. In urspriinglicher Fassung erhalten ist das Wandgrabmal des 1632 
enthaupteten Henri If de Montmorency in der Chapelle du Lycée zu Moulins (Allier) 1658, in unvollkommener 
Restauration bewahrt der Louvre das Grabmal des Jacques Auguste de Thou und seiner beiden Frauen aus S. André 
des Arcs stammend — die Gasparde de la Chastre sicher von ihm, die Marie de Barbancon-Cany dem 
Barthélemy Prieur zugeschrieben, doch scheint mir, wenn man sich durch den Stoff nicht tduschen 14Bt, 


die Organisation der Falten auf Anguier zu weisen —, ebenfalls im Louvre das Grabmal der Familie Longueville, 
in Versailles das Grabmal des Chabot de Rohan. 


Das Grabmal Montmorency ist ganz italienisch komponiert. Vor einem Sockelgescho& aus dunklem Marmor 
steht in der Mitte der dunkle Sarkophag, zu Seiten sitzen Fortitudo — hier ein Herkules im Typ der Farnesefigur 
— und Caritas. Die Riickwand des Obergeschosses wird von vier Saulen gegliedert; seitlich in Rundbogennischen 
stehen Mars und Religio, diese von seinem Mitarbeiter Thomas Regnaudin; in der Mitte in rechteckiger 
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Nische die Urne mit zwei sie umkran- 
zenden Putti, davor auf dem Sarkophag 
die gelagerten Figuren des antik ge- 
riisteten Herzogs und der modisch ge- 
wandeten Herzogin. Die italienischen 
Anlehnungen sind auch im Einzelnen 
nachweisbar: Herkules in der Pose des 
Giuliano de’ Medici (Abb. 63), das Lagern 
wie an den Grabmalen Ammanatis 
(Abb. 96), Beziehung der seitlichen 
Nischenfiguren zu Jacopo Sansovino 
(S. 114). Das Auftauchen  antiker 
Riistung nach dem Vorbild der Mediceer 
in S. Lorenzo wurde schon am Grabmal 
Langey du Bellay in Le Mans (S. 126) 
beobachtet, hier ist es beibehalten und 
fortan selbstverstandlich fiir hohen Adel 
und K6nige. Die beiden allegorischen 
Figuren zu Seiten des Grabmals Longue- 
ville erweisen sich bei genauerer Ana- 
lyse auf Standmotiv, Armhaltung und 
Ausdruck als Transpositionen der beiden 
Figuren an Berninis Grabmal Ur- 
bans VIII. (Abb. 249), dem auch die 
Volutenform des Sarkophagdeckels ent- 
lehnt ist. Am Grabmal de Thou 
(Abb. 330) entstammen die tragenden 


331. Oberitalienisch um 1580, Jiinglinge der Sixtinadecke, sie sind ins 332. Michel Anguier, 


Amphitrite mit der Muschel. Profil gedreht und der Auffassung Gio- | Amphitrite. Versailles 
Wien vannis da Bologna und Adriaens de Vries 


(S. 171) gendhert. Auffallend an diesem 

Grabmal ist mir stets die enge Beziehung zur Formensprache Prieurs gewesen und sicher bedarf der Fall der 
Klarung. Liegt hier vielleicht eine der beriichtigten Konfusionen A. Lenoirs vor, der die Reste wahrend der Re- 
volutionszeit zu inventarisieren hatte? Wenn die Prieurschen Jiinglinge (Abb. 145) und Francois Anguiers hockende 
Knaben Briider sind, — das Gesamtbild wiirde sich nicht 4ndern. Giovanni da Bologna bleibt der Pol, um den beide 
Franzosen kreisen. Im Sarkophagrelief Duquesnoysche Ideen verwandt. Es ist dem Kunsthistoriker, der Entwick- 
lungen erforscht, fast peinlich, zu sehen, wie kompilatorisch diese Kunst ist und wie bei naherer Analyse, die 
freilich noch kaum versucht ist und keineswegs in der Richtung franzésischer Kunstforschung liegt, auch eine auf 
den ersten Blick so sympathische Kiinstlererscheinung wie Francois Anguier derart auseinanderbrockelt. 

Wenn er schlieBlich doch unser Interesse festhalt, so liegt dies in der Art, wie er mit feinem Liniengefiihl 
komponiert, Massen sorgsam abwiegt und der Unterstrom eines gesunden Realismus auch bei ihm sich durch- 
ringt. 

Wie aus den Werken Francois Anguiers hervorgeht, bleibt die Anlehnung an die italienische 
Spatrenaissance bestehen. Mehr als einmal lassen sich Beziehungen zu italienischen Kleinbronzen 
nachweisen. Das Wiener Hofmuseum bewahrt eine solche Kleinbronze, Venus oder Amphi- 
trite mit anziiglicher Muschel (Abb. 331; Hodhe 0,49 m) aus dem Cinquecento, eine freie Variation 
nach der Antike. Ein ahnliches Stiick ist von Michel Anguier fiir seine Amphitrite (Abb. 332) 
genutzt, die 1668 als morceau de réception a l’Académie gearbeitet wurde. Die Ubereinstimmung 
geht bis in Kleinigkeiten, wie die Behandlung des Haares, der Augen, Nase, Behandlung der FiiBe, 
nur der Kontur ist bei dem Franzosen dem griéBeren Mafstab entsprechend feiner — leider muf 
ich mich mit vorhandenen Aufnahmen begniigen, eine leichte Drehung der einen Figur wiirde 
die Ubereinstimmung vollkommen machen. 


Brinckmann, Barockskulptur. 24 
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333. 334. Gérard van Opstal, Taten des Herkules. Paris (Phot. Contet) 


Michel Anguier war zehn Jahre in Italien, lange genug, um sich ganz italienisch einzusehen. Gegen 1652 
kehrte er nach Paris zuriick, war zusammen mit dem italienischen Maler Romanelli in der Petite Galerie des 
Louvre, dann bei den Dekorationsarbeiten der Bauten Fouquets in S. Mandé und Vaux-le-Vicomte beschaftigt. 
Den rémischen Barockdekor fithrte er bei der Innenausschmiickung von Val-de-Grace zu Paris 1662—67 ein. 
Die fiir diese Kirche geschaffene Gruppe der Geburt Christi, wirksam gegen dunklen Grund eines kaum belichteten 
Raumes gestellt und nur von oben beleuchtet, jetzt in der Chap. de la Vierge in S. Roch; ebendort ein Christus 
am Kreuz (die Magdalena von Lemoyne, die anderen Figuren spdter). Die zwei Reliefs fiir die Porte S. Denis 
1674 sind nach Entwiirfen Lebruns gearbeitet — damit miindet auch dieser Kiinstler in die groBe Einheit der 
Lebrunschule. 

Der Barock dringt in seiner vlamischen und italienischen Auspragung in die franzésische 
Skulptur ein. Der vlamische Barock wirkt friither und nachhaltiger, der italienische Barock 
intensiver. 1630 wird Gérard van Opstal aus Antwerpen nach Paris berufen und ist zunachst 


zusammen mit Sarrazin am Louvre beschaftigt. Mit Gilles Guérin trifft er bei der Dekoration 
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von Schlo& Maisons 1646—50 
zusammen. 1649 arbeitet er 
mit Lebrun in der Galerie 
d’Hercule des H. Lambert die 
stark von Rubens abhangigen 
Reliefs (Abb. 333, 334), um 
1661 vier allegorische Reliefs 
und zwei Figuren am H. Carna- 
valet zu Paris. In einer gro- 
Ben’ Zahl seiner Kleinarbeiten 
aus Elfenbein und Terrakotta 
(Abb. 335) wirkt neben Rubens 
Frangois Duquesnoy nach. 
Seine Hochschatzung beweist 
die mehrmalige Wahl zum rec- 


335, Gérard van Opstal (?), Kinder mit Ziege. Amsterdam 


teur de l’Académie royale de peinture et de sculpture. Mit van Opstal beginnt jene malerische 
Erweichung der Form, die das Relief mit dem Grund zusammenschmilzt, den Korper nicht in 
seiner plastischen Geschlossenheit, sondern als Trager von Licht und Schattenmassen auffaft, 
den Ausdruck auf das Dekorativ-Lyrische abstimmt. 


Kurz vor van Opstal war der junge, daher weniger vlamisch ausgepragte Philippe Buyster aus Antwerpen 
nach Paris gekommen, 1632 zum sculpteur et peintre ordinaire du roi ernannt. Auch er ist bei den Dekorationen 


von Schlo& Maisons beschaftigt ge- 
wesen und hat langere Zeit fiir Ver- 
sailles gearbeitet. Es folgen die beiden 
Briider Marsy aus Cambrai, Bal- 
thazar und Gaspard, ebenfalls in 
Versailles beschdaftigt (S. 333). Unter 
Girardon arbeiten sie gemeinsam die 
Gruppe der Sonnenrosse und Tritonen 
fiir das Bad des Apoll (Abb. 336). 

Dem Atelier Pieter Verbriiggens 
entstammt Martin van den Bo- 
gaert aus Breda, gen. Desjardins, 
der bis auf einen Rest vlamischen 
Naturalismus ganz im Lebrunstil auf- 
gegangen ist. Seit 1670 ist er fiir Ver- 
sailles tatig, 1689 wird er recteur de 
Académie. Um 1680 ist die Biiste 
Colberts im Louvre entstanden. Sein 
bedeutendstes Werk, das Denkmal 
Ludwigs XIV. fiir die Place des Vic- 
toires in Paris 1680-—86, wurde in der 
Revolution zerstért. Wir werden 
seine Einwirkung auf Schliiter nach- 
weisen (S. 371). Die Bornzestatuette 
eines sprengenden Reiters in Ver- 
sailles, Ludwigs XIV. (Abb. 345), 
wird ihm zugewiesen, ich komme 
in andrem Zusammenhang noch 
darauf zuriick (S. 335). 


336. Balthazar und Gaspard de Marsy, Tranke der Sonnenrosse. Versailles 
24* 
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Anselme Flamen aus S. Omer ist der 
letzte aus der groBen Gruppe vlamischer Kiinst- 
ler, der genarint sein soll. Er hat seine Ausbil- 
dung bei Gaspard Marsy erhalten, war 1675—79 
in Rom und trat nach seiner Riickkehr ebenfalls 
in die groBen Werkstadtten des Versailler Schlob- 
baues ein. Seine 1688 entstandene Gruppe, 
Kyparissos mit dem umkranzten Reh, hat 
schon etwas von der sentimental-poetischen 
Auffassung des nahenden 18. Jhhs. 

Entschlossen hat sich italienischen 
Einfliissen Jacques Sarrazin_ hin- 
gegeben. Er hat 18 Jahre in Rom gelebt 
und als er 1628 zuriickkam, war er erfiillt 
mit antiken und friihberninesken Form- 
gedanken. Man iibersieht angesichts seiner 
antikisierenden Werke, — das Grabmal 
Henri Ii de Condé der Jesuitenkirche in 
Paris, jetzt rekonstruiert in der Kapelle 
vonChantilly, ist dasbedeutendste—leicht 
diesen barocken Einschlag. Die kniende 
Statue des heiligen Denis in S. Jean- 
S. Francois zu Paris ist machtig, pastos 
und in jenem vollen plastischen Stil ge- 
arbeitet, der die Werke des rémischen 
Barocks nach 1630 auszeichnet. Gerade 
Sarrazins Werk ist bestes Beispiel fiir das Formgemenge, das bis etwa 1660 in der franzésischen 
Skulptur wie in der franzdsischen Dekoration herrscht. In Pariser Kirchen sind eine ganze Anzahl 
seiner Werke erhalten, man verzagt aber, wenn man ihnen nachforscht tnd sie auf einen General- 
nenner bringen will. Antike, Domenichino, Bernini, Michelangelo, Duquesnoy sind hier ver- 
arbeitet, ein schwerbliitiger Naturalismus bricht verschiedentlich durch, ebenso wie hin und 
wieder jenes echt franzésische Geftihl fiir die Linie die Fithrung iibernimmt. Der Charakter der 
franzésischen Kunst dieser Zeit ist unendlich vielseitig, nicht aus inner- 
lichem Reichtum, sondern weil sie bewuBt und unbewuBt allen Seiten sich als 
Lernende zuwendet. 

Sarrazin gilt als Schopfer der acht Karyatiden am Pavillon de l’horloge des Louvre, van Opstal, Buyster, 
Guérinsollen nur die Ausfiihrer der technischen Arbeit gewesen sein. Ob man damit den zum Teil dlteren Kiinst- 
lern nicht Unrecht tut? Vielleicht handelte es sich hier um eine Gemeinschaftsarbeit, wo unter der Oberleitung 
Sarrazins den einzelnen Persénlichkeiten geniigend Spielraum blieb. Das Monument Henri IJ de Condé in Chan- 
tilly, begonnen 1646, vollendet 1662, wurde bereits als Beispiel der klassizierenden Richtung erwadhnt. 1657 ist 
die Statue des Kardinals de Bérulle ausgefiihrt. Andere Werke in S. Paul, S. Louis, S. Nicolas des Champs zu Paris. 

Gilles Guérin wird als Schiller Guillains genannt, ist aber im Stil Sarrazin verwandt, mit dem zu- 
sammen er am Louvre, am Grabmal Henri II de Condé, in Schlo& Maisons arbeitete. Im Auftrag der Stadt Paris 
meiBelte er 1653 die jetzt in Chantilly befindliche Gruppe ,,Louis XIV adolescent terrassant la Fronde“: der antik 
geriistete junge Konig stellt seinen rechten Fu® auf das Haupt eines auf dem Boden zusammengebrochenen Krie- 
gers, die Rechte mit gezogenem Schwert liegt iiber dem hochgestiitzten Schenkel, die Linke halt die Schwert- 
scheide an der Seite, der Blick ist vorwarts gerichtet. Ich méchte darauf hinweisen, wie auch hier eine Antike 
die Grundidee gegeben hat, die damals noch im Pal. Rondanini zu Rom stand, spater in die Miinchner Glyptothek 
gelangte: der als Salber falsch restaurierte, sogenannte Alexander. Bemerkenswert, da& die Guérinsche Statue 


337. Puget, Alexander. Versailles 
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die Erganzung fiir den rechten Arm so vornimmt, wie sie die Archdologen Brunn und Urlichs korrigierend fiir die 
antike Statue verlangten. : 

Mit elementarer Wucht schleudert Pierre Puget Barockideen des Bernini- und Pietro 
da Cortona-Kreises in die franzésische Skulptur. Trotzdem seine Werke groBte Anerkennung 
finden, Colbert Ludwig XIV. dafiir interessiert, Louvois wie sein Vorganger Génner des Kiinstlers 
ist, Lebrun ihm einen bewundernden Brief schreibt, prallen seine Formideen von dem untef 
Leitung Lebruns sich immer fester fiigenden und harmonisierenden Gebaude der franzésischen 
klassischen Kunst ab. Es ist falsch, einen dramatischen Gegensatz zwischen Puget und den 
Bildhauern um Girardon zu konstruieren: durch den Aufenthalt der jungen franzdsischen 
Bildhauer in Rom waren ihnen ganz andere Dinge bekannt; héchstens sahen sie in Puget einen 
volistandig ,,Italienisierten‘‘, von dessen Kunst die Akademie ebensowenig beriihrt wurde, wie 
von der Kunst eines Bernini und Algardi. Man konnte sie anerkennen, bewundern, ohne sich 
von ihr erregen zu lassen und bewies gerade in solcher reifen Souveranitat sein intellektuelles 
Akademikertum. 

Verglichen mit seiner franzdsischen Umgebung wirkt Pierre Puget fast gereizt brutal. In 
italienischer Umgebung fallen immerhin sein riicksichtsloser Naturalismus und die Art auf, wie 
er seine plastischen Gruppen nicht in sich rundet, sondern sie auseinander fahren la&t, wie die 
Fiihrung der Bewegung im einzelnen ausschlieBlich von Kurven iibernommen wird. Der Se- 
bastiano in der Nische eines Vierungspfeilers in S. M. di Carignano zu Genua flammt geradezu 
auseinander; das Auge, das den Torso betrachten will, wird mit aller Gewalt durch Arme und 
rechtes Bein des Heiligen, deren zentrifugale Wirkung Baumstamm und Schwert unterstiitzen, 
an die Peripherie gerissen. Bei der Immaculata im Oratorio di S. Filippo Neri in Genua tibernehmen 
diese Aufgabe die sich herausschleudernden Gewandmassen. In solchem Bau seiner Skulpturen 
liegt System. Man vergleiche mit den kreisenden Massen des Attilareliefs von Algardi (Abb. 260) 
das Diogenesrelief Pugets (Abb. 340): hier die aus der Ecke herausfahrende Linie vom Bein 
Alexanders und des Pferdes, die nach der anderen Seite tiber die Spaltung in den Unterarmen 
Alexanders hin durch die Fahnenstange weitergefiihrt oben zum Bild hinausst6Bt, und die Be- 
gleitung dieser Linie durch den fortgezogenen Arm des Hundehalters, das Feldzeichen auf der 
glatten Tempelmauer. Im Attilarelief ist die Leere in der Mitte die Zentralsonne der Komposition, 
um die sich alles ordnet, in der Diogenesdarstellung irrt der Blick von lauter Linienstrahlen 
gerissen ziellos umher. Arme und Beine um den Diogenes wirken wie ein Haufen durchein- 
andergestiirzten Bauholzes. 

Puget gilt als wilder, ungebardiger Geselle. In seiner Biographie finde ich keine Ziige, die 
diese Ansicht besonders unterstiitzen. Er hat weder wie mancher seiner italienischen Kollegen 
einen Mord auf dem Gewissen, noch sonst sich wiist benommen, vielmehr diplomatisch und klug 
Auftrage von Geistlichkeit und Fiirsten fiir sich erzielt. Wenn es ihm in der akademischen At- 
mosphare von Versailles nicht paBte, ist das leicht verstandlich, seine Tatigkeit als Leiter der 
Schnitzwerkstatten fiir Gallionsbilder der hochgebauten Schiffe war nicht minder ehrenvoll, 
als Stuckdekorationen in Schléssern und Hotels zu schaffen. Wenn seine Werke den Eindruck 
der Wildheit machen, so liegt es an dieser dezentralisierenden Kompositionsart, die allerdings 
einzig dasteht und jenem Arrondierungsgefithl entschieden entgegenarbeitet, dem seit der ita- 
lienischen Renaissance die Kiinstler nachstreben und das besonders dem linear rundenden 
Empfinden der Franzosen zusagt. Trotz seiner Muskelberge ist Puget der unplastischste Bild- 
hauer gewesen, wenn man unter plastisch die kubische Geschlossenheit einer Darstellung versteht. 
Gewif, diese Art der Erscheinungsordnung ist Ergebnis eines kiinstlerischen Temperaments, 


FORMBILDUNG UND AUSDRUCK PUGETS 


das sich mit rasender Wollust auf den Marmor wirft. Bei der Art der Durchlécherung seiner 
Gruppen miissen die Marmorbrocken unter den. Hammerhieben, geflogen’ sein. Sie ist aber 
ebenso Ergebnis kiinstlerischer Erziehung: wir erfahren, das Puget sich in Rom dem Maler Pietro. 
da Cortona anschloB, er selbst hat noch in den vierziger Jahren gemalt. Seine Gruppe Perseus 
und Andromeda (Abb. 339) wirkt wie eine Tuschskizze, und es ist kein Zufall, daB sein siegreicher 
“Alexander (Abb. 337) nicht allein an den Entwurf Lionardos fiir ein Reiterdenkmal des Francesco 
Sforza sich anlehnt, sondern die Variation auf dem bekannten Blatt in Windsor bis auf 
Einzelheiten genau kopiert; um nétige statische Unterlage fiir das Pferd zu schaffen, statt 
des einen Gefallenen allerdings deren drei, ebenso der herauswehende Mantel Barockzugabe. Also 
auch hier Versuche malerischer Raumbewialtigung! DaSB Puget im Bau einer Figur das kom- 
plizierte Motiv sucht, sich in der Terrakottastatuette eines Fauns im Museum von Marseille 
an Michelangelo, in anderen Stiicken an Cortona anschlieBt, wird man leicht feststellen. 

Form und Ausdruck bei Puget stets gespannt, selbst wo Begriindungen dafiir fehlen, doch 
erscheint die Spannung nicht als Resultat innerer Komplikationen wie bei Michelangelo. Die 
Krieger Alexanders (Abb. 340) machen Mienen, als ob sie sich im drangenden Schlachtgetiimmel 
befanden, Diogenes selbst ist mehr Zelot als Stoiker. Wenn man jemanden bittet, ein wenig aus 
der Sonne zu gehen, braucht man kein Gesicht zu machen wie ein Kommunist, der gegen die 
Regierung wettert. So sucht Puget Situationen, die ihm die Méglichkeiten starker Affektdarstel- 
lungen gewdhrleisten. Herkules sitzt da wie ein Boxer nach dem ersten Gang, Milon briillt 
in einer fatalen Situation auf. Er selbst stellt sich in seinem Marmorportratkopf im Louvre 
um 1680 dar mit bohrenden Augen und zusammengekniffenen Lippen. Seine Atlanten am Rathaus 
in Toulon, die dem Carracci- und Cortonakreis, den Galerien der Pal. Farnese und Barberini 
in Rom entstammen, achzen unter ihrer Last. Im Relief der ,,Pest in Mailand“ findet er das 
Thema, das die wildesten Gebarden auslést. Alles das ist italienischer Barock in héchst ein- 
seitiger Steigerung. Zarte Stimmungen hat er nicht umgangen, die beiden Immaculatadarstel- 
lungen in Genua sind innig und feierlich, der verschleierte Blick der Andromeda (Abb. 339), 
deren aufreizend sinnlich gearbeitcter Kérper in den Arm des Perseus gleitet, wird durch den 
kleinen Eroten zu FiiSen in Ricntung auf die Stimmung der Puget wohlbekannten Theresa 
Berninis (Taf. VIII) interpretiert. Dieser Andromeda gegeniiber denkt man auch ein einziges Mal 
an Rubens: Bild in der Ermitage zu Petrograd. 

Die naturalistische, in der Durchbildung der Beigaben — etwa zu FiiBen des Perseus: Fliigel, 
Schild, Schwert, Gorgonenhaupt — bis ins Kleinliche getriebene Ausarbeitung wird von Puget 
mit auBergewohnlichen Kenntnissen im Anatomischen, in scharfer Beobachtung und einer selbst 
in Italien selten anzutreffenden technischen Gewandtheit zum Extrem gesteigert. Der Lowe, 
dessen Pranke dem wehrlosen, riesigen Milo in die Schenkel schlagt, zerrt hier Wunden in das 
Fleisch hinein, die dem Betrachter Qualen bereiten. Fauste und FiiBe des sitzenden Herkules 
sind gemein wie die Extremitaten eines Hafenarbeiters. Die runzlige Haut des Diogenes, die 
aufreizende Rubensweichheit des Andromedaleibes finden in Frankreich ihr Gleichnis nur in den 
allzu exakten Beschreibungen eines Zola, und verleugnen mit aller Entschiedenheit eine Wurzel 
der franzdsischen Kunst: die Antike. Ein Vergleich des Ercole Farnese mit dem Milo sagt 
alles: dort statuarisches Sein in Machtgebarde, hier Aktion, deren Blut strémt, deren Atem keucht. 

Und in diesem géanzlichen Mangel alles Antikischen méchte ich auch den Grund 
sehen, warum ein Puget auf die héfische Kunst trotz verschiedener groBer Auftrage 
des Hofes keinen Einflu8 erlangt hat. Es fehlt das bindende Element. Puget ist selbst 
an italienischem Barock gemessen teilweise Extrem, um wieviel mehr muBte er es innerhalb 
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338. Puget, Studie zu einer ruhenden Venus. 


franzésischer Kunst sein! Ganz ohne Nachfolger ist auch er nicht geblieben, 


oe 


A cet eat 
me 


Chantilly 


aber selbst 


den bemerkenswerten Veyrier wiirde man vergeblich in dem Werk von Gonse suchen. 


Pierre Puget, 1622in 
Marseille geboren, arbeitet 
zundchst als Schnitzer im 
Arsenal. 
Bildhauerarbeiten an den 
Schiffen eine ganze Schnitzer- 
schule tatig, die Stellung als 
sculpteur des galéres du Roi 
eine sehr angesehene. Mar- 
seille formt mit Genua den 
Januskopf der ligurischen 
Hafen, auch heute noch er- 
scheint es italienischer als 
franzésisch. So treibt es den 
kaum Zwanzigjahrigen nach 
Italien, Genua, Florenz,Rom. 
1643 ist er voll der ersten 
starken Eindriicke italieni- 
schen Barocks wieder in Mar- 
seille, 1646—49 kehrt er als 
freier Lernender nach Italien 
zuriick, {wird nicht als Zég- 
ling der Pariser Akademie 
in bestimmte Richtung ge- 


drangt. Die derben deko- 
rativen Arbeiten an den 
Galeren, von denen, man 


einige Beispiele dieser Zeit 
in den Musées de la Marine 
zu Paris und Toulon findet, 
weisen auf den lebendigen 
italienischen Barock, nicht 
auf die Antike. Er sieht 


Es war hier fiir die. 


4 


339. Puget, Perseus und Andromeda. 
Versailles 


Bernini, Algardi bei der Ar- 
beit, studiert die Galleria 
Farnese, die Fresken und 
dekorativen Arbeiten Pietros 
da Cortona. Zuriickgekehrt 
nach Toulon sucht er Be- 
schaftigung als Bildhauer 
und Maler. 1655 bis 1657 
fiihrt er die beiden Karya- 
tiden aus am Rathaus, her- 
kulische Mannerhalbfiguren, 
deren Unterk6rper wie bei 
ahnlichen Figuren Cortonas 
(Decke des Pal. Barberini) 
in Muschel- und Ornament- 
werk auslauft. Exceptionell 
ist auch in der Skulptur die 
Erfindung keinesfalls, schon 
an der Casa Leoni in Mailand 
sind solche Hermen_ ver- 
wandt; dahnliche Gallions- 
bilder hat es lange gegeben, 
nur die Intensivierung des 
Ausdrucks ist michelange- 
lesk, gesehen in dekorativem 
Barockgefiihl. Eine in dieser 
Zeit entstehende Arbeit, der 
Hercule de Vaudreuil, befin- 
det sich restauriert im Mu- 
seum von Rouen. Er wan- 
delt das Motiv Michelangelos 
(Abb. 72) sehr gliicklich ins 
Barocke ab, 
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Fouquet, dieser mit schier unglaub- 
lichem kiinstlerischem Instinkt begabte 
Finanzminister Ludwigs XIV., wird auf 
Puget aufmerksam. Ebenso hat er Lebrun, 
Levau, Lendtre, Moliére entdeckt, die 
spater Ludwig XIV. gleich gewandt iiber- 
nahm wie das gesamte Eigentum Fouquets. 
In seinem Auftrag ist der frither in SchloB 
Sceaux, jetzt im Louvre befindliche Hercule 
gaulois geschaffen. Zum drittenmal ist 
Puget in Italien, um den Marmor dazu aus 
Carrara zu besorgen. Fouquet hat sich an 
der Figur nicht mehr erfreut, 1661 bricht 
das Ungliick iiber ihn herein. Sein Protégé 
geht nach Italien und setzt sich bis 1667 in 
Genua fest. Es entstehen als Hauptwerke 
der Sebastiano und der selige Alexander 
Sauli in den Kuppelpfeilernischen von S. M. 
di Carignano, das Tonmodell zu letztem im 
Museum von Aix. Ferner zwei Darstellungen 
der Immaculata im Albergo de’ poveri und 
Oratorio di S. Filippo neri, — mich diinkt, 
nicht ohne spanische Einfliisse. 1667 kehrt 
er nach Frankreich zuriick, beschaftigt viel- 
seitig auch mit architektonischen Aufgaben 
in Marseille, Aix, Toulon. In seinen Ge- 
danken kristallisiert sich ein monumentaler 

: F Ausbau des Marseiller Hafens, verbunden 

340. Puget, Alexander und Diogenes. Versailles waits eid Denkinak, Ladwige awe t1688 

muB er von dem Plan abstehen. Die 

Marmorgruppe des ,,Siegreichen Alexanders‘ in Versailles (Abb. 337) ist in dieser Richtung konzipiert. 

Die Beziehung zu Lionardo wurde vermerkt, den Constantin Berninis hat er kaum gekannt, wohl aber jenes 
Reitermonument fiir Ludwig XIV. (S. 251.) 

Die Beziehungen zum Versailler Hof festigen sich. 1672 erhalt er Auftrag auf zwei machtige Marmorskulp- 
turen: der Milo von Kroton wird endlich 1682 beendet, das Marmorrelief des Alexander und Diogenes sogar erst 
1687, beide fiir Versailles bestimmte Stiicke jetzt im Louvre. Die Ausfiihrung des Milo bringt ihm 1678 den Auftrag 
eines Gegenstiicks, Perseus und Andromeda (Abb. 339), 1684 vollendet. Die Gruppe bezeichnet in jeder Hin- 
sicht einen Héhepunkt im Schaffen des Marseillers, der damals die Sechzig iiberschritten hatte. Sie tragt eine aus- 
fithrliche Signatur: ,,P. Puget Massil. sculp. arch. et pic. sculpebat et dicabat ex. a. Dom. MDCDXXXIV — 
Ludovico Magno“. Man kritisierte damals das Madchen als etwas zu klein geraten, Ludwig XIV. fand beide 
Stiicke vorziiglich und lieB sie 1688 von Joseph Vinache in Bronze nachgieBen. Man miiht sich, Puget zu 
halten. Sein Zeitgenosse Poulettier berichtet: ,,La cour fit tous ses efforts pour l’arréter; rien ne put arréter sa 
philosophie. Aussi désinteressé a Versailles qu’a Génes, il ne fut sensible qu’a sa liberté; il courut se recacher dans 
sa province et mourut dans le sein de sa famille. Heureux celui 4 qui Dieu donne une si grande sagesse et qui peut 
la conserver jusqu’a sa mort.‘ — Ist das, darf man fragen, jener derbe Geselle, wie man nach seinen Werken 
schlieBen kénnte? Ihm geht es wie unendlich vielen Kiinstlern: Werk ist Sehnsucht, nicht Sein, kiinstlerisches, 
nicht soziales Temperament einer Persdnlichkeit, die ganz anders geartet, Erganzung in ihm sucht. Und 
gerade dieser Zug Pugets ist echt barock: als Schépfer im Rausch iiber die eigene Persénlichkeit hinaus- 
zuwachsen! Sein letztes Werk, ein Relief von 1694, die Pest in Mailand, befindet sich im Musée de la Consigne 
zu Marseille. Eine ganze Reihe anderer Arbeiten im Musée des Beaux-Arts zu Marseille, im Musée de |’Arsenal 
und im Musée-Bibliothéque zu Toulon, endlich in Aix: Marmorarbeiten, Tonskizzen und Bronzereliefs (zum 
Teil Schularbeiten). 

Unter seinen Schiilern nimmt sein Neffe Christophe Veyrier-.einen bemerkenswerten Rang ein. Werke 
von ihm in der Kathedrale und in S. Jean de Malte zu Aix, dekorative Arbeiten am H. de Ville zu Marseille. 
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Wenden wir uns wieder der allgemeinen Entwicklung zu! Einfliisse des italienischen Barocks 
werden, wenn auch temperiert, dauernd lebendig gehalten durch die Académie de Rome. Einige 
Franzosen wie Legros und Théodon (S. 271) sind vollkommen italienisiert, doch auch in Frankreich 
begegnet man noch Ende des 17. Jhhs. Skulpturen, wie dem Grabmal des Louis Phélipeaux de 
la Vrilliére in Chateauneuf (Loiret), die ganz im Sinne Berninis konzipiert sind (Abb. 274). Eine 
Terrakottastatuette dieses 1681 gestorbenen franzésischen Kavaliers gelangte vor einem Jahrzehnt 
in das Kaiser-Friedrich-Museum (Amtl. Berichte aus den K6nigl. Kunstsammlungen, XXXII). 
Sie stammt aus italienischem Besitz und erweist sich als Originalmodell des Grabmals. Der aus- 
gezeichnete Kenner italienischer Skulptur Sobotka vermutete in dem Kiinstler einen Italiener. 
In einem weiteren Aufsatz (ebendort, XX XIII) hat er sich fiir Domenico Guidi entschieden, 
von dessen im Auftrage des franzésischen Konigs ausgefithrten Skulpturen auch Pascoli zu 
berichten wei. Sobotka hatte vor allem auf das Breslauer Denkmal Guidis (Abb. 273) hinweisen 
kénnen, da8 durch enge stilistische Verwandtschaft seine Annahme vollkommen bestatigt. Der- 
artige Werke im Herzen Frankreichs zeigen, wie trotz aller selbstbewuBten Einschatzung die 
franzésische Skulptur mit Italienischem durchsduert bleibt. 

Wenn Bernini 1665 nach Paris gerufen wurde, so wollte man von ihm Bauten und Skulpturen, 
vor allem aber auch Anregungen haben. Im Journal des Savants 1681 verdffentlicht der Abbé 
de la Chambre einen Eloge de Bernini und beweist damit, daB trotz aller Ablehnung das BewuBt- 
sein fiir die GréBe dieses Italieners auch zur héchsten Bliitezeit der Akademie wach geblieben ist. 


Aus dieser Fiille nicht nur grundlegender, sondern immer erneut zustrémender verschieden- 
artiger Elemente, die die franzésische Kunst besonders in der ersten Halfte des 17. Jhhs. aufweist, 
entwickelt sich nun im engen Anschlu8 an das politische Zentrum eine Stileinheit. Die damalige 
Zeit empfindet sie als eine klassische, den Beobachter setzt sie durch ihre Geschlossenheit, mit 
der sie in Architektur, Skulptur, Malerei und Kunstgewerbe auftritt, in Staunen, wenn er auch 
ihr gegentiber kaum ein Bedauern tiber Nivellierung der persdénlichen Begabung unterdriickt. 
Die Erringung dieser Stileinheit ist weniger kiinstlerische Entwicklung als kunstpolitische Tat, 
weniger Gefiithl als Intellekt, der immer wieder meint, das Lernenwollen und Lernenkénnen 
nach vorgefaBtem Plan sei das Ziel aller Kunstpolitik. Die treibende Kraft ist nicht einmal 
ein Kiinstler. Lebrun, der der Kunst von Paris seinen Stempel. aufdriickt, ist nur Erfiller von 
Ideen, die ein Machtigerer entwickelt hat: Jean Baptiste Colbert, seit 1661 Generalkontrolleur 
der Finanzen und damit an der Spitze des gesamten wirtschaftlichen und kiinstlerischen Lebens 
von Frankreich stehend. Kunst pflegt durch Politik nur indirekt beeinfluBt zu werden und ist 
inniger verbunden mit geistigen Evolutionen. Hier tritt der verhadngnisvolle Fall ein, daB sie 
politisch-intellektuelles Produkt wird, was dann andererseits zur Folge hat, da®B der geistige Ge- 
halt der Kunstwerke dem Gefiih! wenig sagt und die Kunst zwischen sich und das Volksempfinden 
Schranken stellt. Der Angehérige der germanischen Rasse wird daher diesen Kunstleistungen 
des Louis-quatorze-Stils immer fremd gegeniiberstehen. Vielleicht nicht nur er, denn auch in 
der franzésischen Rasse sind andere Triebkrafte tatig und mit dem geschlossenen System ist auch 
dort die Opposition geboren, die Grundlage des Rokoko bildet. Diese wachsende Opposition 
hat sich zundchst in den inoffiziellen Kiinsten, der Kabinettmalerei und der Dekoration, ent- 
wickelt, auf die Skulptur und vor allem die Architektur schlagen nur schwache Wellen tiber. 
Diese tiefwurzelnden Kréafte sind da, als sich von einheitlicher Basis aus die individuelle Persén- 
lichkeit neu zu riihren beginnt, als der VorstoB von Roger de Piles und Restouts Schrift ,, Rétorme 
de la peinture 1681‘ den Sprengstoff legen — ganz wie in der franzdsischen Literatur und Politik. 


330 GRUNDUNG DER AKADEMIEN IN PARIS UND ROM 


Mit dem geschickt vorgebrachten Grunde, daB Selbstandigkeit der Ziinfte in der Kunst 
den Interessen des Throns zuwiderlaufe, wird Anfang 1648 in Paris die Académie royale de pein- 
ture et de sculpture begriindet. Lebrun ist das treibende Moment. Aber erst 1664, als sich Colbert 
der krankelnden Institution annimmt, ihr neue Satzungen verleiht und sie zum Instrument 
seiner Kunstpolitik macht, erringt sie ihre das Kunstleben beherrschende Stellung. Die politische 
Parallele liegt nahe: absolute Zentralisation unter dem Kénigtum, als Programm schon von 
Heinrich IV. aufgestellt, ist méglich, wenn die Sonderkrafte geschwacht oder zerbrochen sind. 
Lebrun und neben ihm Poussin besitzen das fiir Kiinstler erstaunliche politische Geschick, ihre 
Ideen mit dem Willen Colberts zu vereinigen, eine Koalition wird geschaffen, die alle Macht 
und groBe Talente auf ihrer Seite hat. Die Machtmittel der Akademie sind ungeheuer: nur ihre 
Mitglieder haben das Recht, im Salon auszustellen, alle Konkurrenzen beurteilt sie, sie vergibt 
die Staatsstellen und die offiziellen Posten, bestimmt die zur Ausbildung in ihren Zeichensalen 
zuzulassenden jungen Kiinstler, zuerkennt den Rompreis, macht Vorschlage fiir Verleihung-der 
koniglichen Pension, das heiBt fiir eine beamtete Stellung. Sie iibt die starkste moralische Wirkung 
aus, sie hat immer Recht und ihre Lehrsatze sind ex kathedra gesprochen. Einzig sie vertritt die 
franzésische Kunst gegeniiber Frankreich und dem Ausland. Andere Akademien, wie die 1691 
gegriindete Académie de Bordeaux, sind von vornherein nur dépendances von Paris. 

Damit ist die héfische Kunst inauguriert, neben der die Kunstleistung der Zunftangehorigen 
ein klagliches Dasein fristet, neben der die Provinzkunst auf den zweiten Rang riickt. An diesem 
Block prallte Puget ab, trotzdem man ihn von gesicherter Position aus bewundern konnte. 


Das Ziel der Akademie geht auf eine intellektmafige Fixierung von Kunstgesetzen, zu deren 
Feststellung die Conférences dienen, die an jedem ersten Samstag im Monat stattfinden: car 
cet examen des Ouvrages les plus achevez fait découvrir qualité de secrets de l’art (Journal des 
Scavans 1669). Diese Absicht vertritt bereits das Statut von 1648: ils (die Mitglieder) se com- 
muniqueront les lumiéres dont ils sont éclairez, n’estant pas possible qu’un particulier les puisse 
toutes avoir ny pénétrer sans assistance dans la difficulté des arts si profonds et si peu connus. 


1666 wird auf Betreiben Colberts die Académie de France in Rom begriindet, Poussin, der 
ihr erster Leiter sein sollte, war bereits im November 1665 verstorben. Erfolg dieser Griindung 
ist, daB die disturbierenden italienischen Einfliisse nun ebenfalls bedachtsam in bestimmte 
Bahnen geleitet werden. Der Hochmut dieser Sep euaatet gegentiber dem lebensvollen rémischen 
Barock wirkt manchmal grotesk. 

Vgl. dazu die schon zitierten Correspondances des Directeurs de l’Académie de France 4 Rome (ed. de Mon- 
taiglon, Paris) und Castau, Les premiéres installations de |’Académie de France 4 Rome, Besancon 1889. Dieser 
groteske Hochmut tritt selbst noch bei einem so kritischen Kopf wie Courajod hervor, der in unerhértester AnmaBung 
unter den Schiilern Berninis zwei Kategorien unterscheidet: ,,les éléves et continuateurs qui valent quelque 
chose... sont tous des Frangais; .. . les éléves et sectateurs qui tombent dans les extravagances sont tous Italiens!*‘ 
(Conférences professées Bd. III, S. 165.) Dabei spricht Courajod sehr richtig: l’académie de France a Rome 
a été un des rouages principaux et intentionnels de la déformation, de la désarticulation intellectuelle de la France 
artiste und prdgt das treffliche Wort von der , dégallicanisation de France‘‘, Seine beriihmte Formel fiir das 17. Jhh. 
lautet: ,,Vhistoire de la période francaise de l’art international italien, pratiqué par l’Europe depuis la Renais- 
sance classique.“‘ Wahres Verstandnis aber fiir Barockprobleme wird man bei franzésischen Forschern nicht finden, 

So hat die franzésische Romschule, auf die mit kéniglicher Unterstiitzung junge Stipen- 
diaten der Akademie in Paris gesandt wurden, ein Sonderdasein innerhalb der roémischen Barock- 
kunst gefiihrt. Sie besteht, nicht, um von der italienischen Barockkunst zu lernen, sondern um 
fiir vorgefaBte Ideen an der reicher flieSenden Quelle sich zu schulen und das fiir sich zu nehmen, 
was sich mit der programmatischen Kunstrichtung vertragt. Der Brief, den in dieser Angelegen- 
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heit Charles Perrault (Mémoires de ma vie, ed. Bonnefon, 
Paris 1909) im Auftrag Colberts 1665 an Poussin schrieb und 
der zunichst die Louvrefrage behandelt, ist so wenig bekannt, 
doch so wichtig, daB ich einige Satze aus ihm zitiere: 

»,---A Pégard de la peinture et de la sculpture, que Sa Majesté 
aime singuliérement, et qu’elle regarde comme deux arts qui doivent 
particulitrement travailler a sa gloire et transmettre son nom 4 la 
postérité, elle n’omet rien de ce qui peut les remettre en leur derniére 
perfection. Ce fut par ce motif si noble et si louable qu’elle établit a Paris, 
il y a quelques années, une Académie royale de-peinture et de sculpture, 
gagea des professeurs pour |’instruction de la jeunesse, proposa des prix 
aux étudians, et donna a cette assemblée tous les priviléges qu’elle 
pouvoit souhaiter. Cette institution n’a pas été infructueuse: il s’y 
forme des jeunes gens qui promettent beaucoup et qui donneront quelque 
jour d’excellens maitres. Mais, parce qu’il semble encore nécaissaire aux 
jeunes gens de votre profession de faire quelque séjour 4 Rome, pour la 
se former le gofit et la maniére sur les originaux et les modéles des plus 
grands maitres de l’antiquité et des siécles derniers... Sa Majesté a 
résolu d’y en envoyer tous les ans un certain nombre qui sera choisi dans 
YAcadémie, et qu’elle entretiendra 4 Rome durant le séjour qu’ils y 
= ; feront. Sa Majesté, considérant encore qu’il seroit trés utile pour l’avance- 

ee -— . ment et le progrés de ces jeunes gens, d’étre sous la direction de quelque 

341. Girardon, Crucifixus. Troyes excellent maitre qui les, conduisit dans leur étude, qui leur donnat le bon 

gofit et la maniére des anciens, et qui leur fasse remarquer, dans les 

ouvrages qu’ils copieront, ces beautés secrétes et presque inimitables qui échappent aux yeux de la plipart de 

ceux qui les regardent, et qui ne sont appercues que par les plus habiles, pour cet effet, Sa Majesté a resolu 

d’avoir toujours 4 Rome quelque maitre illustre pour avoir le soin et la direction des étudians qu’elle y envoyera, 
et Vous a choisi, Monsieur, et nommé pour celui qu’elle charge présentement de cette conduite.. .“ 

Der Brief wurde nicht abgesandt, trotzdem zahlt er zu den wichtigsten Dokumenten, die wir 
iiber franzésische Kunstpolitik besitzen. Er spricht sich iiber alles aus: iiber das Ziel der Akademie, 
die Art des Unterrichts, die fast militérisch anmutende Disziplin, Griinde und Art des Rom- 
studiums und besonders tiber den intellektuellen Eklektizismus. Als Bernini in seiner Rede in 
der Akademie am 5. September 1665 empfahl, Abgiisse noch Antiken anzuschaffen, um aus 
ihnen die Idee des Schénen zu extrahieren, mit der geriistet man der Welt der Erscheinungen 
gegentiber treten kénne, verstand er darunter etwas anderes als die Franzosen, die Begriffe 
aber decken sich (S. 236). Immerhin — Zwang entsteht nicht, wenn eigene Mentalitat ihm nicht 
zuneigt. Falsch ware es, nur das Miissen, nicht das Wollen zu sehen! Der methodisch arbeitende 
franzdsische Geist findet hier seine extreme Erfiillung, nicht zufallig wurde Frankreich Hochburg 
des Jesuitenordens. Der Franzose halt sich gern fiir den Prototyp der liberté — er ist der krasseste 


und geduldigste Militarist. 

Hat man diesen geistigen Angelpunkt der franzésischen Kunst zwischen 1660 und 1670 ver- 
standen, so ist der 4uBere Ablauf der Kunst nur noch Illustration mit geringen Nuancen, die man 
breit oder knapp anlegen kann, ohne daf sich das Bild in seinen groBen Ziigen verandert, — 
ein Grund, warum selbst franzdsische Spezialforschung auf Herausarbeitung der zahlreichen 
Bildhauerpersénlichkeiten dieser Zeit, die um das Zentralgestirn Lebrun und seinen Trabanten 
Girardon kreisen, bislang verzichtet hat. 

Francois Girardon aus Troyes, der in jungen Jahren nach Rom geht und 1650 als Zwei- 
undzwanzigjahriger zuriickkehrend in Paris sich Frangois Anguier anschlieBt, ist die aus- 
fiihrende Hand Lebrunscher Ideen. In’ Grabmal fiir Jéréme Bignon in S. Nicolas du Chardonnet 
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342. Girardon und Regnaudin, Apoll mit Nymphen. Versailles 


1656 zeigt er eine wahrhaft erstaunliche Phantasielosigkeit, jedoch gute technische Schulung. 
Das Ganze ist zusammengestellt, doch nicht wie ein rémisches Barockgrab zusammenempfunden 
und gewachsen. Die beiden Tugenden zu Seiten der Biiste, Veritas und Justitia, sind Kopien 
raffaelischer Motive, die Justitia ein genaues Spiegelbild der Sappho aus dem Fresko des Parnas, 
der Hieronymus dem Lionardos im Vatikan ahnlich. Man vermag nicht zu glauben, daB dieser 
konventionelle Bildhauer Fithrer der franzésischen Schule werden soll. Ein Jahr spater tritt er 
in die Akademie ein. Lebrun zieht ihn zu den dekorativen Arbeiten der Galerie d’Apollon des 
Louvre 1664—71 heran. Nach Lebruns Zeichnungen wird auch 1666—75 die Gruppe des von 
Nymphen bedienten Apoll gearbeitet, die 1699 entstandene Gruppe Pluto und Proserpina 
(Abb. 343) geht gleichfalls auf eine Zeichnung des bereits 1690 verstorbenen Lebrun zuriick, 
und obgleich der Bildhauer das Grabmal Richelieus in der Egl. de la Sorbonne signierte: ,,Fr. 
Girardon Triscassin. inv. et sculpsit an. MDCXCIV“, diirfte auch hierfiir eine Skizze Lebruns 
zugrunde gelegen haben. Schadtzt man das Kunstwerk nach seinem persénlichen Gehalt ein, so 
ist Girardon kein Erlebnis; beurteilt man es nach seiner plastischen Abklarung, seiner schul- 
bildenden Kraft, als progammatische Erfiillung, so ist die Leistung bedeutend. Ihr Aus- 
druck ist gleich Null, ihre Form Kanon. Nichts ist Wagnis, alles Berechnung, die der Intellekt 
mitmachen kann, die aber gerade deswegen ihrer innersten, irrationalen Begriindung entbehrt, 
ebenso wie die mathematischen Berechnungen eines Claude Perrault und S. Hilarions (vgl. ,,Bau- 
kunst des 17, und 18. Jahrhunderts,“ S. 229ff.), was wenigstens Claude unzweideutig zuge- 
geben hat. Denn diese Mathematik denkt planimetrisch, nicht barock-infinitesimal! 

Die Idee fiir den von Nymphen bedienten Apoll schreibt sich Charles Perrault, der gewandte Attaché Col- 
berts, zu. Da der Konig als Devise die Sonne gewahlt habe, viele der Gruppen von Versailles, wie das Latonabecken, 
sich schon auf Helios bezégen, sei das Motiv gegeben: de mettre Apollon qui va se choucher chez Thétis apres 
avoir fait le tour de Ja terre, pour représenter que le Roi vient se reposer a Versailles apres avoir travaillé a faire 


du bien a tout le monde. Es ist die groBe Zeremonie des coucher du Roi. Die Idee bringt der Bruder Claude zu 
Papier und entwirft auch 1667 die mit Muscheln und Tropfstein dekorierte Architekturgrotte, die einstmals am Platz, 
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wo heute das Vestibiil der Schlo&kapelle steht, sich in 
drei Konchen 6ffnete. In der mittleren standen Apoll und 
die ihn von den Spuren heiBer Fahrt sdubernden sechs 
Nymphen, in den seitlichen je zwei Sonnenrosse, von Tritonen 
getrankt. Lebrun machte die groBen Zeichnungen, nach 
denen Girardon Apoll und drei (vorn stehende) Nymphen, 
Regnaudin die anderen drei (im Grunde stehenden und 
iiberschnittenen) Nymphen (Abb. 342), die Briider Marsy 
(bdumende) Rosse und Tritonen rechts (Abb. 336), Guérin 
die Gruppe (mit einem saufenden Pferd) links arbeiteten. Die 
drei Abschlu&gitter gegen den Park waren so geordnet, dab 
ihr schwer vergoldetes Eisenwerk eine strahlenschieBende 
Sonne zeichnete: il sembloit que le Soleil fat dans cette grotte 
et qu’on le vit au travers des barreaux de la porte. Le roi 
soleii — Apollon! (Vgl. Description de la grotte de Versailles, 
Paris 1676, der auch die Darstellung in ihrer urspriinglichen 
Komposition nach dem Stich von Edelinck Abb. 342 ent- 
nommen ist.) Die drei Gruppen wurden dann schon 1684 
in einem Boskett aufgestellt, 1778 erhielten sie ihre heutige, 
romantische und zerrissene Aufstellung in einer Felsenhohle. 
Die Anregung zu solcher einem lebenden Bild gleichenden 
Gruppenbildung geht wieder auf die Antike zuriick: auf 
Gruppen wie den Farnesischen Stier in Neapel, die 1586 in 
der Villa Medici zu Rom aufgestellten Niobiden. Der Fran- 
zose macht aus seiner Gruppe — Puget wiirde selbstverstand- 
lich anders komponieren — ein gebundenes Gefiige, die 
Nymphen ofdnen sich in der beriihmten raffaelischen, nach 
vorn sich senkenden und einrollenden Bogenform (Schule 
von Athen, ParnaB!) um den frei und beherrschend sitzenden 
Gott, symmetrische Rhythmen gestaltend. Die jetzige An- 
ordnung (im Handbuch bei E. Hildebrandt, Franzés. Malerei 
und Plastik des 18. Jhhs. Abb. 28) hat alles verdorben. Das 
Madchen mit der flachen Schale wurde links in den Hinter- 
grund gestellt, die Kannentragerin klemmt sich rechts hinter 
den Gott, der jetzt erdriickt und iiberschnitten im Haufen 
steckt. Selbstverstandlich kann man einer Gruppenanordnung von 1778 gegeniiber keine Schliisse machen, die 
die Klassik erlautern, und man steht erstaunt der Formulierung Nolhacs (Les jardins’ de Versailles) vom 
,groupement cadencé“ gegeniiber. Richtig hieran nur, da& die Gruppe linear, nicht radumlich komponiert ist. 
DaB fiir den Apoll die Antike des Belvedere benutzt wurde, lag nahe. Die Nymphen scheinen Genossinnen 
Guido Renischer Horen, wie sie den Wagen des Sonnengottes im Gartenhaus des Pal. Rospigliosi begleiten. 
1672 entsteht fiir Versailles die Fontaine de la Pyramide, in vier Etagen sich sauber absetzend, die Figuren, 
wie es jetzt fiir Brunnen iiblich, aus vergoldetem Blei. 1675 aus gleichem Material in Zusammenarbeit mit 
Lehongre und Legros d.A. das Relief der Nymphen am Dianabad. Duquesnoysche Motive werden von einer 
Schar entziickender junger Madchen dargestellt. Man findet Anklange an Correggfo — die aus dem Wasser stei- 
gende Nymphe bei Girardon gleicht der in das Hemd schliipfenden auf dem Ledabilde Correggios, das zwar erst 
1722 nach Paris kam, von dem aber Girardon in Italien sehr wohl eine Kopie gesehen haben kann —, Anklange 
auch an Domenichinos Triumph der Diana in der Villa Borghese. Doch erscheint hier Girardon trotz solcher Be- 
ziehungen naiv frei. Traditionen edelster franzisischer Kunst der Goujonzeit leuchten wieder auf, Watteau 
kiindet sich an. Wie denn ganz allgemein im strengen Versailles die leicht iibersehene dekorative, von akademi- 
schen Regeln ungebandigtere Dekoration auch innerhalb der hofischen Kunst Lebensfrische strémt. 1687 arbeitet 
Girardon das Relief Ludwigs XIV. im H. de Ville von Troyes, 1693 beendet er in dortiger Kirche S. Jean die 
von Juliot um 1550 begonnenen Reliefs am Altar. In dieser Zeit ist der bronzene Kruzifix in S. Remy (Abb. 341) 
entstanden, der den milden Bolognatyp ins Leidende, Klagende abwandelt. Mehrere recht tiichtige Werke 
im Museum von Troyes. Was hatte Girardon leisten kénnen, hatte er nicht als Ziel den héchsten Posten der 
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344. Vinache, Statuette Augusts 345. Martin van den Bogaert, Statuette 
des Starken. Dresden* Ludwigs XIV. Versailles 


Akademie vor sich gesehen! In den neunziger Jahren mu auch die Portratbiiste des Boileau Despréaux im 


Louvre entstanden sein ae = i 
: »grace au Phidias de notre age 


me voila sfir de vivre autant que I’univers“ ° 
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1694 wird das jetzt an anderer Stelle als urspriinglich aufgestellte Grabmal Richelieus in der Egl. de la 
Sorbonne beendet. Eine Skizze begutachtete bereits 1665 Bernini. Da in dieser Zeit Girardon ganz von Lebrun 
abhangig ist, wird dieser auch der Verfertiger der Skizze gewesen sein. Der junge Robert le Lorrain half bei 
der Ausfithrung. Richelieu hatte den Wunsch ausgesprochen, nicht in iiblicher Stellung als Betender, sondern 
in einer Geste der Hingabe an Gott dargestellt zu werden. Die Gruppe verlangt also als Erganzung den Altar, 
vor dem sie urspriinglich stand. Das Denkmal mufite so zweifrontig werden, und diese Aufgabe ist sehr bedacht 
gelist. Damit erhalten auch die begleitenden Frauenfiguren Sinn: Religio, die ihn stiitzt, Sapientia, die als klagende 
Sappho sich nach der anderen Seite wendet und als Vermittlerin zwischen Monument und Publikum aufzufassen 
ist. Leider ist es mir nicht méglich gewesen, eine richtige Ansicht zu beschaffen. 1699 wird die Gruppe Pluto 
und Proserpina (Abb. 343) in der Mitte der schénen, von Mansart 1685 ausgefithrten Kolonnade des Versailler 
Gartens aufgestellt, eine Abdnderung der Berninigruppe (Abb. 239) durch Wendung des Frauenleibes und Zu- 
fiigung der Gefahrtin: der Aufbau dreht sich hoch wie bei Giovanni da Bologna (Abb. 135) und hat wirklich Schwung. 
Aber leider entdeckt man, daB bereits eine Bronze des Francesco Susini im Albertinum zu Dresden verwandte 
Ziige zeigt, auch hier also die Originalitat Girardons verblaBt. Eine (franzésische?) Werkstattwiederholung im 
Hofe des Vaterlandischen Museums zu Braunschweig aus SchloB Salzdahlum, Beispiel fiir die Rezeption franzé- 
sicher Kunst in Deutschland. Ebenfalls 1699 wird das 1692 gegossene Reiterdenkmal Ludwigs XIV. auf der 
Place de Vendéme in Paris enthiillt, nachdem ein zwolf Jahre friiher gearbeitetes Reiterdenkmal als fiir den Platz 
zu klein der Stadt Beauvais iiberwiesen worden war. Ein anderes Reiterdenkmal Ludwigs XIV. hatte Girardon 
1694 im Auftrag des Marschalls de Boufflers fiir das in der Picardie gelegene Schlo& des Marschalls gearbeitet. 
Alle diese Denkmale sind in der Revolution zerstort. 

Es ist hier am Platz, eine kurze Bemerkung tiber das Reiterdenkmal, diese bedeutende 
bildhauerische Aufgabe der Barockzeit, einzuschieben. (Vgl. dazu auch einige Bemerkungen 
bei Cicognara, Storia della scultura, Lib. VI, Kap 6 ,,Delle statue equestri‘.) 

Daniele da Volterra, Giovanni da Bologna und seine Schule (S. 143, 146) kennen zwei Typen: 
das trabende und das sprengende Pferd. Der erste Typ ist zuriickzufiihren bis auf den antiken Mare Aurel, der 
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346. Girardon, Statuette 347. Girardon, Statuette 
Ludwigs XIV. Versailles Ludwig XIV. Dresden 


trabt, wahrend der Gattamelata Donatellos auf einem ruhig schreitenden Pferd sitzt; der Unterschied 
zwischen Schreiten und Traben wird nicht immer auseinandergehalten, ist fiir die Erscheinung auch nicht be 
deutend. Den Typ des sprengenden Pferdes hatte bereits Lionardo fiir das Sforzamonument in Maiiand 
w4ahlen wollen, monumental ausgefiihrt ist er zuerst von Pietro Tacca im Denkmal Philipps IV. (S. 146). 
Unbekannt ist der Typ des ruhig stehenden und des galoppierenden Pferdes, dieser letzte bildhauerisch iiber- 
haupt noch nicht behandelt. 

Der erste Typ des trabenden Pferdes wird in Paris eingefiihrt 1614 durch das Reiterstandbild fiir Hein- 
rich IV. auf dem Pont neuf von Pietro Tacca, denn erst 1634 gelangt das 4ltere, urspriinglich fiir ein Reiter- 
standbild Heinrichs I]. von Daniele da Volterra 1564 gegossene Pferd nach Paris, zu dem Biard d. J. als Reiter 
einen Ludwig XIII. arbeitet, um auf der Place des Vosges aufgestellt zu werden. An diesem Typ schlieBt sich 
Girardon an. Unter den nach seinen Denkméalern gearbeiteten Statuetten lassen sich einige Variationen unter- 


scheiden: eine genaue Kopie des Monuments auf der Place Vendéme bietet die Statuette im Louvre; andere Vari- 


anten in der Wallace Collection zu London, der Ermitage zu Petrograd. Die Statuette in Versailles (Abb. 346) 
mit aufgestemmtem Feldherrnstab — um nur den auffalligsten Unterschied zu nennen — die vorziigliche Statuette 
im Griinen Gewélbe von Dresden mit reicherem Mantel und Lorbeerkranz (Abb. 347) sind vielleicht Studien der 
anderen Reitermonumente. Ohne daraufhin Schliisse zu machen, darf man als*sicher annehmen, da solche Sta- 
tuetten schon vor 1699 gefertigt worden sind und auch an deutsche HoOfe gelangten, ist doch Girardons erstes 
Reiterdenkmal bereits 1687 entstanden, dasjenige fiir die Place Vendéme schon 1692 gegossen. Eine Giuseppe 
Volpini zugewiesene Statuette Max Emanuels im Bayerischen Nationalmuseum zu Miinchen beniitzt Girardons 
Statuette als Vorbild, ebenso das Denkmal Friedrichs V. in Kopenhagen von Saly. Dieser Typ wird fiir die fran- 
zosischen Kénigsdenkmaler des 18. Jhhs. beibehalten (vgl. Steinmann, Die Zerstorung der Kénigsdenkmaler in 
Paris, 1917). — In Italien wurde dieser erste Typ barocker durchgearbeitet in den Reiterdenkmalen der Farnese 
zu Piacenza von Francesco Mocchi | (S. 265). — In Deutschland “kombiniert Schliiter im Denkmal des 
GroBen Kurfiirsten (Taf. X) dieWerke Girardons und Mocchis I, sein Denkmal ist kraftiger als das franzésische 
Reiterdenkmal, k6niglicher als die Farneseherzoge. 

Der zweite Typ des sprengenden Pferdes wird in Frankreich durch Berninis Denkmal Ludwigs XIV. be- 
kannt, nachdem Bernini fiir den Constantin diesen Typ bereits beniitzt hat (S. 251). Es scheint, daB sein Monu- 
ment Puget (Abb. 337) und Martin van den Bogaert angeregt hat. Von letztem eine Statuette in Versailles 
(Abb. 345), vielleicht als Modell fiir sein Reitermonument auf der Place Bellecour in Lyon gedacht. Eine genaue 
Wiederholung im Griinen Gewolbe zu Dresden. Unter Beigabe eines Uberrittenen und einer am hinten flatternden 
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348. Coyzevox, Fama und Pegasus. Paris 


Gewandzipfel angefiigten, mit Lorbeer krénenden Siegesgéttin folgt dieser Statuette Guillaume de Groff (?) in 
der Statuette Max Emanuels als Tiirkenbesieger im Bayerischen Nationalmuseum. Derber dort eine andere irrtiimlich 
als August der Starke bezeichnete Statuette. In Paris ist die Statuette August des Starken im Griinen Gewdélbe 
(Abb. 344) vor 1716 gearbeitet. Die von dem Katalog (1915) abgelehnte Nachricht, sie sei von Joseph Vinache 
gearbeitet, diirfte zu Recht bestehen, denn wir kennen einen solchen ReplikengieBer in Paris (S. 328). Ein 
jiingerer, 1697 geborener Vinache — der sonst so sorgfaltige Lami hatte die in seinem Dictionnaire vor- 
getragene Ansicht, da& es sich um ein und dieselbe Person handelt, zu korrigieren — hat dann in Dresden 
im Anschlu8 an diese Statuette das groBe Modell gearbeitet, nach dem Ludwig Wiedemann das Reiterstandbild 
des Fiirsten fiir die Dresdener Neustadt 1732—36 in Kupfer trieb. Auffallig ist, da& die Sockel der Statuetten 
Augusts des Starken und Max Emanuels gewisse Ahnlichkeiten zeigen. Sollte auch das Miinchner Stiick aus Paris 
stammen, die Arbeit de Groffs sich nur auf Zutaten wie die Reliefs beschranken? Falconets machtiges Reiter- 
monument fiir Peter I. in Petrograd steht am Ende der Reihe dieses zweiten Typs. 


Der aus Lyon gebiirtige Antoine Coyzevox, 1666 als Sechsundzwanzigjahriger zum 
Hofbildhauer ernannt, hat das héfische Gliick genossen, etwa zehnmal Ludwig XIV., ebenso die 
meisten bedeutenden Franzosen der Zeit zu portratieren und fiir viele das Grabmal zu errichten. 
Das hat ihn tiber Gebiihr beriihmt gemacht, denn von allen Meistern des héfischen Stils ist er 
derjenige, der den intellektuellen Akademismus am konsequentesten vertritt. Kiinstlerisch wird 
er eine allem Akademischen feindliche Zeit kaum interessieren, kunstgeschichtlich ist er Typ 
seiner Epoche. Wie die tibrigen Kiinstler dieses Kreises hat er in Bronze und Marmor gear- 
beitet. 


Daf Coyzevox als morceau de réception fiir die Akademie die Biiste Lebruns im Louvre 1679 schuf — Terra- 
kottamodell in der Wallace Collection zu London —, zeigt, zu wem er tendiert. Sein nach einer Skizze Lebruns 
gearbeitetes Grabdenkmal Colberts (; 1683) in S. Eustache zu Paris ist Zusammenstellung gangbarster Akademie- 


349. Coyzevox, Merkur und Bellerophon. Paris 


motive, die nicht einmal durch plastisches Leben der einzelnen Stiicke interessieren: ein auf zwei Sockeln erhéhter 
dunkler Sarkophag, darauf die betende Kniefigur des Ministers, sitzend rechts vom Sarkophag Abundantia, links 
Fides von Tuby aus Marmor. Das Schema etwas reicher wiederholt fiir Mazarins Grabmal im Collége des quatre 
nations (1689—93), heute im Louvre: der Sarkophag mit der marmornen Kniefigur erhéht, zu FiiBen drei alle- 
gorische Sitzfiguren aus Bronze, die mittlere und die rechte von Tuby und Lehongre. Wo ist kiinstlerischer 
Instinkt, der die Dinge in FluB bringt? Man erkennt das klassische gleichschenklige Dreieck in der Komposition 
des Ganzen, seine viermalige Wiederholung in den Hauptfiguren und verkleinert ein fiinftes Mal in dem neben 
dem Kardinal hockenden Fliigelputto. Das ist kein Zufall, kein nachtragliches Konstruieren von Proportionen; 
in dieser Zeit entwarf man so Fassaden (vgl. ,, Baukunst des 17. und 18. Jhhs.“‘, S. 229ff.), so konstruierte man auch 
Reliefs, denn das Grabmal ist Relief auf einem Wandhintergrund. Wederbestehen Zusammenhdnge des Inhalts noch 
des Raumes. Uberreiche Durchwiihlung plastischer und rdumlicher K6rper lehnt die franzisische Klassik als unrein 
ab, auch in die Einzelskulptur treiben nicht Raumkeile hinein wie in italienische Marmorwerke. Die drei 
Bronzefrauen schlieBen ihre Volumina zusammen, als seien sie aus Granit gehauen, nicht in knetbarer Masse 
modelliert. 

Darf man franzésische Skulptur dieser Zeit dem Barock zurechnen? Eher nein als ja. Sie 
hat Beziehungen zum Barock, lehnt ihn aber als etwas Irrationales im Prinzip ab. Sie kennt 
die weichmalerische Oberflachenbehandlung der vlamischen Schule, ihr Wille aber ist auf anti- 
kische Einglattung einer selbst raffinierten Naturbeobachtung gerichtet. Wie in der Architektur 
sucht sie ihre Gétter in der italienischen Hochrenaissance. Als barocker Individualismus in der 
franzésischen Skulptur durchzubrechen wagt, hei®t er Rokoko (vergl. S. 343). 

Die Antike bleibt der andere Pol, gegen den das Schaffen eines Coyzevox tendiert. Seine 
Nymphe mit der Muschel im Louvre 1683—85 ist die kleine antike Knéchelspielerin mit den 
erbliihten Formen einer Aphrodite und dem Kopf der Clythia, —ich tibersehe nicht, daB die 
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Knéchelspielerin erst um 1730 auf dem Caelius in 
Rom gefunden wurde, das Motiv ist auch fiir antike 
Terrakotten verwandt, sogar als Nymphe mit Muschel; 
die Clythia des British Museum wurde 1772 erworben, 
soll aber, schon lange vorher im Besitz des Fiirsten 
Laurenzano in Neapel gewesen sein. Seine auf der 
Schildkréte kauérnde Venus pudica 1686 (Abb. 350). 
iibernimmt das bekannte antike Motiv, — doch ist 
der Unterschied sichtlich: es ist keine Schmdalerung 
fiir die antike Géttin, wenn man Coyzevox zugesteht, 
er habe das Motiv kéniglicher gefaBt, raumlicher 
gerundet und die Teile in wundervollen Rhythmus 
zueinander gebracht. Nichts Geniales, keine Phan- 
tasie, kein Sturm des Erlebnisses, aber eine hohe 
Kultur des Sehens zeichnet dieses Stiick aus. [hm 
gegeniiber versteht man den stammverwandten For- 
scher Gonse, der vor Coyzevox ausruft: ,,je l’aime et 
l’admire de toute mon ame!“ Fiir die Portratstatue 
der Marie Adelaide de Savoye 1710 wird die Diana 
mit der Hirschkuh von Versailles benutzt — ist das 
verwunderlich in einer Zeit, wo Fiirsten und Firstinnen 
als Gétter und Gottinnen fast ausschlieBlich die "Oper 
bevélkerten? —, wiederum die gebauten Formen der 
Antike in melodische Rhythmik eines raéumlich star- 
keren, dekorativen Empfindens iibersetzt. 
Im Freidekorativen haben sich auch bei diesem 
Kiinstler strengen Akademikertums Krafte entbunden, 
350. Coyzevox, Venus mit der Schildkréte. die ahnen lassen, welcher Disziplin er sich freiwillig 
Versailles in. anderen Werken beugte. Die jubelnden Gruppen 
der Renommée 1701 und des Merkur 1702 auf Fliigel- 
rossen, fiir Marly gearbeitet und 1719 als Silhouetten am Ausgang des Jardin des Tuileries gegen 
die spater ausgebaute Place de la Concorde aufgestellt (Abb. 348, 349), gehdren auch heute noch 
zu den festlichsten Eindriicken, die Paris bietet. Technisch ist die Renommée ein Meisterstiick, 
sie wurde aus einem Marmorblock herausgeschlagen. ,, Jamais‘‘, hei8t es im Mercure de France, 
VIII, 1702, ,,sculpteur n’a manié le marbre avec plus de hardiesse n’y travaillé avec plus de 
diligence“, und ein Madrigal von Leger (ebendort) reimte: 


Quel art ingénieux a l’aide du Ciseau 

Peut nous rien offrir de plus beau 

Que ce Pegase, et cette Renommeée 

Tout y parle de toy Louis; 

Cette Déesse accoutumée 

A porter en tous lieux tes exploits inouis.“ 


Je individueller eine Kunst, um so starker treten die menschlich bewegenden Krafte auf. 
Die Sinnlichkeit des italienischen Barocks ist unverkennbar trotz aller Uberwachung durch den 
Jesuitismus, trotzdem Bernini sie niederkampfte mit Lektiire der Predigten des Pater Oliva. 
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351. Tuby-Lehongre, Wassergitter des Bassin des Couronnes. Versailles (Phot. Alinari) 


Die franzésische Gesellschaft schwamm trotz Bigotterie des alternden Ludwigs XIV. in einem 
Fluidum von Erotik und Unanstiandigkeit. Man kennt die Anekdétchen eines Tallement des 
Réaux, die Berichte der Liselotte. Was erscheint davon in der Skulptur? Vielleicht einmal 
Entziicken an einem hiibschen Frauenkérper. Aber sind diese leicht enthiillten Busen nicht 
ktihl, bleiben diese Schenkel nicht Marmor ohne jene reizvollen Faltchen und Polsterungen, 
die Rubens entdeckt hatte? Abstrahierende Klassik auch hier, denn wo der Korper ein Rechen- 
exempel war, was hatten da Irrationalitaten zu suchen, die irrationale Triebe locken! 
Antoine Coy.zevox hat einige hundert Werke hinterlassen, solchem Schnellarbeiter mochte nicht einnial 
das Portrat Problem werden. Man vergiBt, kaum da man Versailles verlassen, alle diese Manner, Frauen und 
Dauphins. Es ware zwecklos, sie aufzuzahlen. Nachdem er 1667—71 in Zabern fiir den Kardinal Egon von Fiirsten- 
berg gearbeitet hatte (Skulpturen zerstort), ist er bis zu seinem Tode 1720 in kéniglichen Diensten tatig. Einige seiner 
Hauptwerke sind erwahnt. Es seien noch nachgetragen: 1677—-85 dekorative Arbeiten im Versailler SchloB, 
namlich Salon d’Apollon, de la Guerre (Ovalrelief Ludwigs XIV.), Galerie des Glaces (Kindergruppen), 1678 sein 
Selbstportrat im Louvre, 1685—86 Satyr, Bacchantin und Nymphe fiir die Kolonnade des Versailler Parks, 1686 
Dordogne und Garonne des Parterre d’Eau in Versailles, 1689 Statue Ludwigs XIV. im Musée Carnavalet, 1689—95 
ein Reiterdenkmal Ludwigs XIV. fiir Rennes, erst nach dem Stadtbrand 1726 aufgestellt (zerstért), 1701—09 
Arbeiten fiir Marly, neben den Rossegruppen Neptun und Amphitrite, jetzt auf dem Cours Dajot zu Brest. Die 
Portratstatue der Marie-Adelaide 1710 zeigt keine Ermiidung des Siebzigjahrigen. Noch 1715 arbeitet er eine 
kniende Statue Ludwigs XIV., jetzt in N. Dame, das Gegenstiick Ludwigs XIII. von Guillaume Coustou. 


Eine Entwicklungsgeschichte mu auf das Typische einer Kunstrichtung mehr ihr Augen- 
merk einstellen als auf Indivitualitaten, wenn diese ohne sichtlichen EinfluB bleiben. So darf 
sich die Darstellung mit kurzer Nennung der Bildhauer begniigen, die im Schatten Lebruns, ge- 
fiihrt von Girardon, gegen Ausgang des Jahrhunderts tatig sind und selbst bei eingehenderer 
Behandlung in keiner Weise die vorliegende Skizze verandern wiirden. Die deutsche Spezial- 
forschung wird sich wahrscheinlich auch aus anderen als augenblicklich naheliegenden Griinden 
nie um sie mithen. Alle diese Kiinstler haben fiir Versailles gearbeitet, dort wird man sie teil- 
weise besser als in Paris studieren kénnen, aber auch gerade dort beweisen sie, wie homogen 
die gesamte Produktion ist. Gegen Ausgang des 17. Jhhs. und in den ersten Jahren des 
18. Jhhs. hat dann vor allem die Ausstattung von S. Louis des Invalides den Kiinstlern Arbeit 
geboten. Unter dem Fanatismus der Revolution haben die meisten kirchlichen Denkméaler 


schwer gelitten. 
Jean Baptiste Tuby (Tubi), ein geborener Romer, zahlt zu den tiichtigsten Mitarbeitern des Girardon- 


Coyzevox-Kreises und ist bereits als Mitarbeiter an einigen der fir diese Zeit typischen Koliektivwerke, die 
Doe 
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352. Lehongre, Nymphe des Parterre d’eau. Versailles 


Einheitlichkeit des Stils zur Voraussetzung haben, erwaéhnt. Haufig hat er Entwiirfe Lebruns benutzt. In Ver- 
sailles arbeitet er 1670 den Char d’Apollon, gleichzeitig mit Lehongre die Gruppe der Tritonen und Nymphen 
des Bassin des Couronnes (Abb. 351), 1675 die Flora und vier Eroten iiberkranzt mit Blumen in einem Bassin, 
1680 Rhone und Saéne des Parterre d’Eau — die Idee des Parterres schreibt sich Colbert zu, die zahlreichen 
Bronzeskulpturen seit 1680 gearbeitet, die trefflichen Giisse durch die Briider Keller ausgefiihrt —, 1682 die 
Allegorie Poéme lyrique, 1684-die gro&{e Marmorvase mit der Allegorie auf den Frieden von Nymegen. In Paris 
ist er 1684 beschaftigt mit der Chordekoration von S. Séverin. In S. Louis des Invalides entsteht nach einem Ent- 
wurf Lebruns das Wandgrabmal Turennes, ein in ein gleichschenkliges Dreieck komponierter, von kurzem Obe- 
lisken aus schwarzem Stein gekrénter Aufbau mit der Gruppe des Generals, der in den Armen der Unsterblich- 
keit aus dem Leben scheidet; die beiden zu Seiten trauernden allegorischen Figuren von Balthazar Marsy, 
das Relief von van Cléve, Ebenfalls nach Zeichnung Lebruns das Grabmal der Mutter Lebruns (+ 1668), ausgefiihrt 
in einer Kapelle von S. Nicolas du Chardonnet, die auch das Grabmal des Meisters von Coyzevox enthdlt: bei 
dem. Klang der Posaune eines emporschwebenden Engels 6ffnet sich der Deckel des Sarkophags und mit gefalteten 
Handen erhebt sich aus ihm die von Leichenlaken umhiillte Greisin, ein fiir die literarisch-allegorische Motiv- 
stellung oft zitiertes Beispiel. (Vgl. Abb. 316). 

Hauptwerk von Etienne Leho ngre war das zerstOrte Reiterdenkmal Ludwigs XIV. fiir Dijon 1686—90. In 
Versailles von seiner Hand 1683 die bewunderte Marmorstatue l’Air mit dem Adler zu FiiRen: Wind weht das Ge- 
wand zuriick und entblo&t der Gottin Oberk6érper, der wundervoll rein und edel gearbeitet ist. Ferner Reliefs 
an der Colonnade 1685—86 (Abb. 343), mit der nach einer schmeichelhaften Bemerkung des Mercure galant 1686 
sich bewies ,,que le Roi est le plus magnifique prince de la terre, et que le marbre est présentement plus commun 
en France qu’en Italie“‘ (Marmorstatuen waren an Stelle der Fontanen in den Arkaden projektiert); 1688 eine Fon- 
tane mit drei tanzenden Kindern als Trager der Schale in der Allée d’eau; 1684—90 zwei Nymphen mit Eroten fiir 
das Parterre d’Eau (Abb. 352), ebendort Marne 1689 und Seine 1690, 
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353. Legros d. A., Nymphe des Parterre d’eau. Versailles 


Thomas Regnaudin (Renodin), Schiiler des Francois Anguier, arbeitet in den siebziger Jahren am 
Ceresbecken, 1689 Loire und Loiret des Parterre d’eau. 

Pierre Legros d. A., Vater des italienisierten Legros d. J. (S. 272), ist der Schépfer der Herme (terme) 
Printemps im Louvre. Ob nicht aus seinem Atelier die in Schwetzingen verwahrlost stehenden Jahreszeiten 
(Abb. 354) — ich fand nur noch drei — hervorgegangen sind, die Zeichen der Orientierung siidwestdeutscher Kunst 
nach Frankreich sind? 1688 gegossen zwei Kinderfontanen fiir die Allée d’eau und zwei Nymphen des Parterre 
d’eau (Abb. 353); 1692 eine dem Bade entsteigende Venus als freie Kopie einer Antike, der Venus von Richelieu. 

Von Laurent und Philippe Magnier, Vater und Sohn, sind fiir Versailles eine Nymphe am Parterre 
d’eau und einige dekorative Marmorskulpturen geschaffen. Von Laurent in S. Germain l’Auxerrois zu Paris, 
Chap. S. Landry, die Reste eines Grabmals fiir die beiden d’Aligre, von Philippe Reliefs in S. Louis des Invalides. 

Ebenso ist Pierre Garnier in Versailles mit einigen Skulpturen vertreten. Im Antichambre der Bibliotheque 
nationale zu Paris der Parnasse 1721, eine Verherrlichung Ludwigs XV. Corneillevan Cléve ist durch Geburt und 
seine Ausbildung bei Michel Anguier franzosiert. AuBer dem Bronzerelief am Grabmal Turennes (s. 0.) ein gutes 
Bronzerelief einer Grablegung hinter dem Hauptaltar von Notre Dame am Sockel der Kreuzigungsgruppe aus 
der abgebrochenen Egl. des Capucines, eine Nymphe fiir das Parterre d’eau und die Kopie der antiken schlafenden 
Ariadne 1684—85 fiir Versailles. Im Jardin des Tuileries eine ,,C. van Cleve Parisinus ft. 1707‘ bezeichnete 
Marmorgruppe Loire und Loiret. 

Pierre Mazeline, der fiir Versailles 1680 die Europe arbeitete, hat sich mit seinem vlamischen Landsmann 
Simon Hurtrelle (Urtels) assoziiert. Gemeinsam arbeiteten sie in Paris die Grabmale fiir Charles de Créqui in 
S. Roch und Letellier in S. Gervais 1685—86, fiir Montpellier die zerstérte Reiterstatue Ludwigs XIV. 

Augustin Cayot ist Schiiler Lehongres, spater Gehilfe des Corneille van Cléve. Seine Kindergruppe Cupido 
und Psyche 1706, in Marmor in der Wallace Collection zu London, in Terrakotta im Museum zu Aix, ist oft imitiert 
worden, so als Taufsteindeckel der Johanniskirche in Liineburg, deren Becken Kinder wie die der kleinen Fontanen 


354, Franzdsische Schule, Friihling. 355. Girardon - Robert le Lorrain, Pieta. 
Schwetzingen* Paris 


der Allée d’eau zu Versailles umgeben. Ein Selbstmord der Dido im Louvre 1711 ist von ihm als Aufnahmesttick 
fiir die Akademie gearbeitet. 

Ins 18. Jhh. iiberleitet Robert le Lorrain, der als nachster Gehilfe die alternde Hand Girardons am Grab- 
mal Richelieus und beim Raub der Proserpina (Abb. 343) unterstiitzte. Nach einem Entwurf Girardons hat er 
zusammen mit Eustache Nourisson die Gruppe der Pieta am Kreuzesstamm mit weitflatterndem Tuch um das 
Kreuz und frei auf den Hintergrund gehefteten Englein gearbeitet als Grabmal fiir Girardon und dessen Frau 
1702, heute in S. Marguerite. (Abb. 355). Die Szene ist ganz als Reliefbild behandelt, allerdings hat man mit 
einigen Korrekturen bei der Neuaufstellung nach der Revolution zu rechnen. Der Sieg des Malerischen in 
der franzésischen Skulptur ist gewonnen. Die VorstéBe des Rubensvorkampfers Roger de Piles auf dem Ge- 
biet der Malerei, die mit der Ausgabe des Dialogue sur le coloris 1673 nach dem ersten Geplankel mit 
den formalen Prinzipien der Akademie ihre Formulierung fanden, beginnen sich auch in den benachbarten 
Kiinsten auszuwirken, der Bruch zwischen Klassik und Rokoko ist da. Robert le Lorrain vollendet mit der 
Tranke der Sonnenrosse um 1740 an der Fassade des H. de Soubise, was die Briider Marsy (Abb. 336) geahnt 
hatten: Auflésung der prazisen Form im Geflimmer von Licht und Schatten, hier besonders radikal, weil das 
ganz flach iiber die tektonischen Gliederungen der Fassade gebreitete Relief das geheiligte Prinzip der franzésischen 
Fassadenbildung antastct. 

Dem Atelier Girardons entstammt ebentalls Sebastian Slodtz,-dessen naturalistisch frei komponierte 
Gruppe im Versailler SchloBgarten ,,Aristeus bindet Proteus mit Stricken an einen Felsen‘‘ in Werken wie dem 
Prometheus des Nicolas Sébastian Adam (Abb. 419) nachwirkt. 

Als Meister des Ubergangs haben auch zu gelten die Briider Nicolas und Guillaume Coustou, Neffen 
und Schiiler des Coyzevox, Guillaume Mitarbeiter von Legros in Rom —ein Sohn Guillaumes noch bis 1777 tatig —, 
deren friihe Werke, wie die Bronzen der Saéne von Nicolas, des Rhéne von Guillaume am einstigen Reiter- 
denkmal Ludwigs XIV. fiir Lyon, jetzt am Rathaus, sich in keiner Weise von den klaren, prazisen Figuren der 
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356. Nicolas Coustou, Louis Hector de Villars. Aix. 


Fliisse des Parterre d’eau unterscheiden. An der Statue des Louis Hector, duc de Villars 1714 im H. de Ville zu 
Aix von Nicolas (Abb.356), dem reizenden Marmorbrustbild der jugendlichen Maria Leczinska,der Frau Ludwigs XV., 
von Guillaume im Schlo& zu Versailles (Abb. 357), dem die Statue der vergéttlichten Ko6nigin im Louvre 
1730 folgte, spiirt man dann, wie die Formenscharfe sich zu erweichen beginnt, die Faltengrade verstreichen 
wollen und auf der Oberflache eines Gesichts die reizenden Zufalligkeiten des modelé aufgesucht werden, die zuerst 
ein Rubens entdeckt, in Frankreich ein Watteau lockend gemacht hat. Die Chevaux de Marly 1740—45, jetzt am 
Eingang der Champs Elysées, sind ganz franzésisches Rokoko, diszipliniert durch Antike (Gazette des Beaux- 


Arts 1901). 
Der héfisch-klassische Stil Frankreichs erlebt im 18. Jhh. seine Auflésung zum Rokoko, gegen 


die sich die kunstpolitische Disziplin lange und mit Erfolg gestraubt hatte. Hieriiber mu vollige 
Klarheit herrschen: das franzésische Rokoko ist nicht letzte Entwicklung des italienischen Barock- 
stils, sondern es ist die Formensprache, in der die franzdsische Kunst die Auflésung ihrer eigenen, 
durch unumgehbare Einfliisse barockisierten Hochrenaissance erlebt, die daher nicht als Ablésung 
des italienischen Barocks, sondern als eine ihm zwar zeitlich folgende, formal jedoch parallele 
Erscheinung anzusehen ist (vgl. ,,Baukunst des 17, und 18. Jahrhunderts‘, S. 239ff.). Es ist 
ein betriibendes Zeichen der Gedankenlosigkeit unserer kunstgeschichtlichen Periodisierung, 
wenn ein fiir einmaligen Fall gepragtes Schema auch dort verwandt wird, wo die Tatsachen 
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ihm nur in geringem Maf entsprechen. Man mag iiber die franzésische Einteilung nach 
Konigen, style Louis XIII, Louis XIV, Louis XV denken wie man will — sie ist nicht fehler- 
haft wie die Ubertragung fiir Deutschland giiltiger kunsthistorischer Begriffe auf andere kiinst- 
lerische Kulturen. Die Reihe Renaissance, Barock, Rokoko hat volle Giiltigkeit nur fiir Deutsch- 
land (vgl. S. 346). Die Reihe lautet fiir Frankreich: Renaissance, Klassik, Rokoko, und zwar 
Rokoko im italienischen Sinn einer Auflésung der Hochrenaissance. Ich bin mir durchaus 
dariiber klar, daB eine innere Unlogik darin liegt, diese letzte Entwicklung abzutrennen, doch 
miissen Uberzeugung und Wunsch sich hier alten und falschen Dispositionen des Handbuchs 
beugen, die nicht mir als Schuld angerechnet werden diirfen. Ein letzter Ausblick (Kap. XIII) 
mag diesem Fehler die Schroffheit nehmen. 


Neuere Literatur: L. Courajod, Jean Warin et ses oeuvres de sculpture, Paris 1881. — E. Deménieux,,. 
_ Coyzevox, Notice sur sa vie et ses ouvrages, Paris 1882. — H. Jouin, Coyzevox, sa vie, son oeuvre et ses con- 
temporains, Paris 1883. — L. Duplais, Etude sur les Anguiers, Paris 1890. — Ch. Ginoux, Les sculpteurs 
Levray, Langueneux, Turreau, Veyrier, Turreau dit Toro, Mancord, prédécesseurs ou successeurs immédiats de 
Pierre Puget.a l’atelier du port de Toulon, Paris 1891. — Louis Gonse, La sculpture francaise, Paris 1895. — 
Stanislas Lami, Dictionnaire des sculpteurs de l’école francaise, Paris 1898—1911. — P. Auquier, Puget, 
Paris 1907. 
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XII. Die deutsche Skulptur nach dem Dreifsigjahrigen Kriege. 


By anscheinend einheitliche Gesamtbild der Barockskulptur hat sich bei naherer Unter- 
suchung in eine Fiille komplizierter und verschlungener Einzelprobleme aufgelést. Barock ist 
internationaler Stil, gerade darum sind die Zutaten der einzelnen Nationen viel mehr der Ver- 
arbeitung durch andere Nationen ausgesetzt als bei Stilen, die fester in der Wesensart eines 
Volks verankert sind. Gotik und Renaissance haben verhaltnismaBig sicher fixierbare Ausgangs- 
stellen, Entwicklung und Ausbreitung vollziehen sich organisch, die einzelnen Nationen geben 
individuelle und begrifflich unschwer faBbare Interpretationen des Themas. Franzosische, deutsche, 
italienische Gotik, italienische, deutsche, franzésische Renaissance weisen formale und geistige 
Rassenunterschiede auf — je weiter man in den Barock eindringt, um so fiihlbarer wird ein 
wirbelndes Strémen ohne ausgesprochene Richtung. Man fiihlt sich dem Barock gegeniiber 
wie auf einem Felsen, um den heru'm der Schwall der Wogen zusammendonnert. Die Entwick- 
lung treibt bald sprunghaft voran, bald wird sie retardiert durch alte Momente, Hochrenaissance 
und Mittelalter fiihren ihm Wiinsche und Krafte zu. Einfliisse gehen ebenso vom Siiden zum 
Norden, wie vom Norden zum Siiden. Nationale Unterschiede bestehen und werden gleichzeitig 
verwischt. Gefiihl, das sich ganz hingibt, steht neben Intellekt, der entschlossen Disziplin halt. 
Italienischer Barock absorbiert niederlandische Elemente, die aus italienischer Spatrenaissance 
geboren sind, Frankreich begegnet dem Berninistil mit italienischer Hochrenaissance, Antike 
taucht in kiihler Besonnenheit auf. Giovanni da Bologna aus Douai ist Wegbereiter des italie- 
nischen Barocks und gerade seine Traditionen versetzen riicklaufig wirkend mit kiihnem salto tiber 
zwei Jahrhunderte hin im Klassizismus dem Barock den Todessto8 (S. 396). Und als der Hoch- 
barock in Deutschland Einzug halt, international und fast undefinierbar in seiner Physiognomie, 
da empfangt ihn altes gotisches Formgefiihl, das das 16. Jhh. auszumerzen bestrebt war. 

In keinem anderen Land. liegen die Verhaltnisse so verwirrt wie in Deutschland. Denn 
hier fehlt der Halt einer ruhigen Tradition, die Entwicklung ist durch 4uBere Ereignisse zertriim- 
mert. Als die Kunst wieder zu leben beginnt, brechen in die entstandenen Liicken Einfliisse 
von allen Seiten herein. Wenn hier um 1700 trotz aller unverkennbaren Fremdkorper ein 
Nationales sich zu festigen beginnt, zeugt dies von so starker Kraft des kiinstlerischen 
Schaffensdranges, da& man die schmerzhafte Pause um die Mitte des 17. Jhhs. als Inku- 
bationsperiode anzusehen geneigt ist, die statt Vernichtung zu sein Energien sammelte. 

Die zweite Halfte des 17. Jhhs. ist fiir Deutschland eine Epoche des AnschluSsuchens an 
die Tatsachen, die sich inzwischen in anderen Landern vollzogen hatten. Erst um 1700 tauchen 
bemerkenswerte Kiinstlerindividualitaten auf. So wird es weniger darauf ankommen, mit solchen 
Markpfahlen die Entwicklung abzustecken, als allgemeine Charakteristik zu geben, zumal der 
Mangel an Vorarbeiten hier ganz besonders empfindlich ist. Es scheint, daB die deutsche Kunst- 


geschichtsforschung sich mehr und mehr auf ihre Heimat zu dieser Zeit besinnt und die Spezial- 
arbeiten einiger siiddeutscher Gelehrter diirften schon in nachster. Zukunft wertvolle Resultate 
bringen. ‘ 

Eine prinzipielle Erérterung ist hier am Ort. Die Lésung der Hochrenaissance in Italien 
ist der Barock, die Loésung des aus Hochrenaissance, Barock und Antike entwickelten klassischen 
Stils in Frankreich ist das Rokoko. Barock und Rokoko sind hier also Parallelen. Wie steht 
es mit Deutschland? 

In Deutschland lieBen sich Barocksymptome bereits zu Beginn des 17. Jhhs. feststellen: 
die Plastizitat wurde erregter, malerische Tendenzen traten auf; in Norddeutschland fihrte 
diese Entwicklung bis zum Schwiilstig-Dekorativen. Jetzt sucht man Anschluf an Italien und — 
im nordlichen Deutschland — an den niederlandischen Barock. Eine Wertung der Stilsymptome 
stellt fest, da® die Tradition wieder aufgenommen wird, gestarkt durch den entwickelten Barock 
der Nachbarlander. Die Entwicklung dieser Tendenzen drangt die Plastizitat weiter hoch, 
kompliziert formale Themen und entdeckt schlieBlich, da& manche Komponenten ihrer Sehnsucht 
bereits in franzdsischer Kunst erfiillt sind. Frankreich fallt eine anregende Rolle zu. Doch 
nicht mehr. Deutsches Rokoko ist keine Nachahmung. des franzdsischen, gleich wie deutsche 
Spatgotik-keine Nachahmung franzésischer Spatgotik ist, mag auch eine Kirche wie S. Maclou 
in Rouen im 15. Jhh. ahnliche Tendenzen zeigen. Das deutsche Rokoko ist nicht einmal eine 
Parallele des franzdsischen. Es ist etwas ganz anderes, namlich das mit fanatischer Konse- 
quenz tibersteigerte Prinzip des deutschen Barocks. Einzig hier bezeichnen die Begriffe 
Renaissance - Barock - Rokoko eine organische Entwicklungsreihe, in der Barock 
nur eine Anndherungsahnlichkeit mit italienischem Barock, Rokoko Gemein- 
samkeitennurin einigen 4uferlichen Ziigen mit franzésischem Rokoko haben. 
Man wird gerade mir nicht Absicht chauvinistischer Kunstauffassung unterschieben, aber es 
mu ausgesprochen werden: so verwirrt, gehemmt, abhangig die Entwicklung der deutschen 
Skulptur seit dem 16. Jhh. erscheint, einzig in deutschem Rokoko vollenden sich mit 
auferster Konsequenz die Ziele, die der Formgedanke Barock zu involvieren 
schien, seitdem Bernini der Skulptur Richtung gewiesen hat. Einzig sie bietet die 
Trilogie, die falschlich anderen Landern ebenso zugewiesen wird, die Heiterkeit, Pathos, Rausch: 
Renaissance, Barock, Rokoko hei&t. Wenn man von einer deutschen Sondergotik spricht, 
mite man auch den Mut haben, den Begriff des Sonderrokokos zu pragen. 

Eine schwache Tradition besteht um 1660. Nicht nur im Norden, wo die kiinstlerischen 
Krafte bis zum Dekorativen abbliihen konnten (S, 211). Auch im Siiden bilden einige Kiinstler 
Ubergang. Justus Glescker aus Hameln, in den Niederlanden und in Italien entwickelt, laBt 
sich 1648 in Frankfurt a. M. nieder und arbeitet 1648—53 die jetzt auf dem Altar des Westchors 
im Bamberger Dom aufgestellte Gruppe Maria mit Johannes und der knienden Magdalena am 
Stamm des Kreuzes. Mandenkt eher an Reichel (Abb. 157) als an Bernini und Rombout Pauwels, 
die Ahnlichkeit mit den schlanken Figuren Burchard Ditterichs am Wolfenbiittler Hochaltar 
1618 (Abb. 200) ist iiberraschend, wenn auch direkte Beziehungen kaum bestehen. Beweis nur, 
wie alte Formempfindungen auferstehen. Die Strudel und Wirbel spatgotischer Gewandung, 
Zackiges und Splissiges tauchen wieder hoch, durchdringen voller ausgreifende, bewuftere korper- 
liche Funktionen. Ein Johannes der Taufer aus Holz (Abb. 360; Héhe 2,08 m), der aus dem 
Dom von Bamberg stammt, befindet sich im Bayerischen Nationalmuseum und ist vielleicht 
mit Glescker in Verbindung zu bringen. Eine Margaretha aus Holz mit dem Drachen ebendort 
(Abb. 370; H.1,78m) unterstiitzt strudelreiches Gewoge ihrer Gewandung durch Polychromierung, in 
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360. Schule Glesckers(?), Johannes. . 361. Schwdabisch vor 1700, S. Katharina. 
Miinchen* Niirnberg* 


der Gold sich mit dunklen Farbentoénen bindet. Ebenfalls aus dem dritten Viertel des 17. Jhhs. 
die grokartige, leider augenblicklich wenig wirkungsvoll aufgestellte Katharina des Germanischen 
Museums in Niirnberg aus Holz (Abb. 361; Hohe 1,60 m). Sie ist schwabischer Herkunft und 
kniipft an Traditionen an, die um 1630 noch in der siiddeutschen, von den Niederlandern beein- 
fluBten Schule (S, 182) lebendig waren. Wieder breitet die Polychromierung iiber die Grund- 
farben Silber und Gold, erzielt machtige starke Akkorde, mit denen die ausholende Bewegung 
groBartig zusammenklingt. Solche Werke, die man noch vor einem Jahrzehnt um wenige 
hunderte Mark kaufen konnte, bezahlt der Kunsthandel schon heut um das Mehrfache mit 
Tausenden! : 

Der wohlerhaltene Altar in Schwabmiinchen siidlich Augsburgs (Abb. 358, 359; Breite 4,65 m, Héhe der 
Katharina 1,14m) kniipft an Degler(S. 184) an, wie denn ganz allgemein Traditionen dieser Bildhauerwerkstatte 
sich sehr lebensfahig erweisen. Der um 1660 entstandene Altar ahnelt im Gesamtaufbau dem Altar in S. Ulrich 
zu Augsburg (Abb. 190): zu Seiten des Altartisches zwei Karyatidenengel, iiber dem Tisch ein Mittelfeld als flache 
Bogennische gestaltet mit der Szene der Anbetung aus Freifiguren aufgebaut, rechts und links Severin und Katha- 
rina von Sdulen flankiert. Uber dem Mittelfeld wieder in flacher Bogennische aus Freifiguren zusammengestellt 
eine Anbetung der Weisen, zu Seiten Ursula und Apollonia von Saulchen flankiert, also verkleinerte Wiederholung 
des Hauptmotivs und Zusammennehmen der Seiten wie bei Degler durch Viertelbogenstiicke. Als oberer Abschlu8 
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362. Bambergisch um 1700, Zacharias. Miinchen* 


der Weltenrichter zwischen den knienden Maria und Johannes. Die Plastizitat der Einzelfiguren staérker und 
kontrapostisch ausladender als bei Degler. Der Ausdruck sucht das Weiche, Schmelzende, ein wenig Parmig- 
gianino klingt an. 

Diese Beispiele mégen geniigen fiir den Nachweis, da eine Tradition, wenn auch in ge- 
ringem MaBe, in Siiddeutschland fortwirkt. Sie vereinigt sich nun mit den immer starkeren 
Einfliissen der italienischen Barockskulptur. An dieser Wendung sind wesentlich die Auftrag- 
geber, Kirche und Fiirstlichkeit, beteiligt. Der gestarkte Katholizismus hat der Kirche in weit 
héherem MaBe als wahrend des 16. Jhhs. und zu Beginn des 17. Jhhs. das Gefiihl gegeben, inter- 
nationales Instrument zu sein. Sie hat infolgedessen nicht gezégert, ihre kiinstlerischen Krafte 
aus dem Lande zu beziehen, das diese in reichster und ftir damalige Anschauung vollkommener 
Weise bot: aus Italien. In den groBen Zentren wie Miinchen, Wiirzburg sammeln sich Italiener, 
der Architekt zieht den Bildhauer, der Bildhauer den Stukkateur nach sich. Ebenso war die 
Kunstpolitik der Fiirsten geneigt, sich nach anerkannten Zentren zu richten. Es wird jetzt 
iiblich, daB nicht nur Kiinstler, sondern auch Firsten nach Rom reisen, angezogen von dem dor- 
tigen gesellschaftlich-politischen Leben, und sich von dort ihre Hofktinstler mitbringen (S. 268). So 
wird besondersim Siiden Deutschlands die Begiinstigung italienischer Kiinstler, der Hinweis auf Ita- 
lien Richtung gebend fiir die Einheimischen, auch wenn sie nicht selbst in Italien Bildung suchen. 
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365. Wiirzburgisch um 1700, 366. Wiirzburgisch um 1700. 367. Wiirzburgisch um 1710, 
Magdalena. Biickeburg* Madonna. Wiirzburg* Engel. Wiirzburg* 


J. L. Bromig kopiert fiir Niirnberg 1687 reichlich schematisierend Berninis Fontana del Tritone, ebenso 
unverkennbar weist der Neptun in Wiirzburg 1698, der Gabelmann, nach Italien. Der Neptunbrunnen Georg 
Schweiggers fiir Niirnberg, dessen Figuren er 1660—68 zusammen mit Christoph Ritter fertigte, nachdem 
beide zu Vorstudien vom Rat nach Italien gesandt waren, ist italienisch in seiner Idee, originell in Durchfiihrung 
und Detail. Die Figuren kamen 1797 nach RuBland, doch sind. 1902 getreue Kopien nach dem Original her- 
gestellt (Abb. 363). Hier spricht nicht der Barock allein, sondern stark auch der elegante Stil Giovannis da Bologna. 
Melchior Barthel aus Dresden arbeitet in Venedig 1657—70 (S. 284). Zusammen mit Baldassare Longhena 
errichtet er das Grabmal des Dogen Giovanni Pesaro in S. M. dei Frari, an dem‘ vier machtige Mohrenatlanten 
aus schwarzem Marmor mit weiBen Gewdndern. das Obergeschofi des Wandgrabes tragen, das mit einer Anzahl 
allegorischer Statuen und Gruppen im Berninistil bevdlkert ist. Die Zerpfliicktheit des Gesamten, die im Detail 
bis zu den durchlécherten Gewandungen der Mohren geht, verrat einen bezeichnenden Mangel an kompositio- 
nellem Empfinden. In Dresden ist Barthel spater als Hofbildhauer nur noch zwei Jahre tatig, aber die italie- 
nischen Statuen, die der Hof bezog, die Wirksamkeit Mattiellis zeigen, wohin die Tendenz geht. Das Grab- 
mal des Johann Christoph von Freiberg (f 1690) im Dom von Augsburg (Abb. 364; Hohe der Figuren 1,52 m) 
komponiert Erinnerungen an Bernini. Es wird grauer, rosa und rétlicher Marmor, fiir Justitia und Castitas 
weiBer Marmor verwendet, man erkennt die Trauernden vom Grabmal Urbans VIII. (Abb. 249), das Gerippe 
vom Grabmal Alexanders VII. (Abb. 250). Degler steht am Anfang, Per moser am Ende dieser Reihe. 

In Siiddeutschland kristallisieren sich zwei Hauptzentren heraus: die Wtirzburg-Bamberger 
Schule, die sich im 18. Jhh. um Balthasar Neumann vollendet, die Miinchner-Oberbayerische 
Schule, die sich mit der Wessobrunner Schule und der groBen Familie der Feichtmayr iiber 
Tirol, Schweiz und Bodenseegegend ausbreitet. So fiihrt die Erfiillung jedesmal tiber den Barock 
hinaus zum Rokoko, in das ein Ausblick wenigstens mit Kap. XIII vergénnt sei. 

In Wiirzburg ist es die Bildhauertadtigkeit um den italienischen Architekten Petrini, die die 
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368. Bambergisch um 1710, 369. Peter von Strudel, Madonna. 
Madonna. Bamberg Wien 
(Phot. Folkwang) (Phot. Reiffenstein) 


Bewegung in Flu8 bringt. Die einheimische Skulptur, deren Entwicklungslinie in den zahlreichen 
datierten Madonnen an den Fassaden der Privathdauser zu verfolgen ist, kommt schwerfallig und 
langsam nach. Schwer und voll in den Bewegungen, massig in ihrer Plastizitat, pompés in ihrem 
geistigen Ausdruck sind die Figuren an den um 1700 entstandenen Altaren des Wiirzburger 
Domes, an den Pfeilern von S. Martin zu Bamberg, in der Stadtkirche von Lauda (spater verwendet 
fiir einen Rokokoaltar). Das Bayerische Nationalmuseum bewahrt aus dieser Zeit einen dunkel- 
polychromen Zacharias aus Holz (Salomo?) mit einer zu erganzenden Harfe, der aus Bamberg 
stammt und in seiner gewaltigen Monumentalitat zu den grofartigsten Skulpturen des deutschen 
Barocks zahlt (Abb. 362; Héhe 2,00 m). Das Pathos schwerhangender Falten, die statuarisch 
ruhige Haltung, die konzentrierte GréBe des Ausdrucks lassen selbst den sehr hochgegriffenen 
Vergleich mit den Naumburger Stifterfiguren der deutschen Romanik nicht iibertrieben erscheinen. 
Wer aber selbst von den Fachgenossen kennt diese Barockskulpturen? Die Erscheinung strebt das 
Gewaltige an. Der Kontur bleibt geschlossen, die Gliedmafen reiBen das Volumen nicht auf, 
der Faltenwurf, selbst wenn er knittert, bleibt schwergebunden. Die Kérperformen sind mus- 
kulés, an Frauenarmen runden sich die Muskeln von Mannern.. Jedwede Laszivitat liegt dieser 
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370. Bayerisch um 1670, Margaretha. 371. Balthasar Ableitner, Lucas und Matthaus. 
Miinchen* (S. 346) , Miinchen* . 


Epoche fern. Als weiteres Beispiel bringe ich eine kniende, leider abgelaugte Figur aus Wiirz- 
burg (Abb. 365; Hohe 1,20 m), Eigentum des Fiirsten von Biickeburg. Die am Kreuzstamm 
kniende Magdalena mit der urspriinglichen Bemalung im Kaiser-Friedrich-Museum, aus der 
unteren Maingegend stammend, ist hier gleichfalls zu nennen, steht jedoch an Qualitat weit zuriick. 

Nach 1700 werden die Formen bewegter und graziler. Eine kleine Madonna aus Lindenholz 
im Wiirzburger Luitpold-Museum (Abb. 366; Hohe 0,37 m) reprasentiert den Stil A. 17. Jhhs. gut: 
Kurven beginnen durch den Korper zu gleiten, die Gewandung weht ab, der Ausdruck bekommt 
etwas Sehnsiichtiges, das zartlich oder schmachtend sein kann, das Kind ringt sich lebhaft von 
der Mutter los. Der Alabasterengel am Hochaltar der Universitatskirche (Abb. 367; Héhe 0,88 m) 
stammt aus der Zeit der Restauration des Baues, die 1707 vollendet war. Der Altar kam spater 
nach Kitzingen und wurde erst 1884 an seiner urspriinglichen Stelle wieder errichtet. Man glaubt 
zunachst eine durch den Klassizismus erkiihlte Rokokograzie zu sehen, die Entwicklung ist 
umgekehrt, der schwere Druck hebt sich, um dann in sein Gegentei! umzuschlagen. Einen kleinen 
Schritt weiter fiihrt die lebensgroRe klagende Madonna aus bemaltem Stuck um 1710, die aus 
ihrem alten Zusammenhang genommen heute am Ende des ndérdlichen Nebenschiffes von 
S. Michael zu Bamberg steht (Abb. 368): die Peripethie ist nahebei, wir stehen an der Schwelle des 
Rokoko. In den Schwuhg der Falten, die ahnliche Grundmotive wie das Wiirzburger Figiirchen 
(Abb. 366) zeigen, beginnen sich Knittermotive einzuschleichen, die Silhouette fangt an zu flackern, 
der Ausdruck nahert sich dem Ekstatischen. 


Brinckmann, Barockskulptur, 26 
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Gute Beispiele des bayerischen Stils der 
siebziger und achtziger Jahre des 17. Jhhs. 
sind die vier iiberlebensgroBen Apostel, je zwei 
rechts und links vom Hochaltar in S. Cajetan 
zu Miinchen aus (spater?) weiBgestrichenem 
Holz (Abb. 371). Auch hier geht die Plastizitat 
auf das Machtige, im Schwung der Gewandung 
spiirt man starker als in der frankischen Skulp- 
tur den Einflu& Italiens. Doch geniigt die 

Kraft noch nicht, um: die Gewandung durch- 
zuorganisieren, man begniigt sich mit Motiven, 
die itber eine massivgeschlossene Grundform 
gebreitet sind. Ebenso die Bewegung auf die 
Extremitaten beschrankt. Der Schépfer dieser 
Figuren ist Balthasar Ableitner, dessen 
Geburtsdatum mit 1613 angegeben aber viel- 
leicht ‘doch zu frith gegriffen wird. Jiingere 
Bildhauer dieser Familie sind noch in der 
ersten Halfte des 18. Jhhs. nachweisbar. Die 
lokale Forschung hat bereits einige Kiinstler- 
personlichkeiten wie JohannesSchwaigger 
in Gro&Bgmain herausgearbeitet (Monatshefte 
fiir Kunstwissenschaft 1919), in deren Werken 
sich ein vollerer plastischer Stil mit starkerer 
Durchmodellierung des Volumens und _leb- 
hafterer Bewegung bemerkbar macht. 

Die Vermittlungsrolle zwischen Italien 
372. Andreas II. Faistenberger, Verkiindigung. Miinchen* einerseits, Stiddeutschland und Oesterreich 

. andrerseits fallt der Tiroler Skulptur zu. Be- 
zeichnende Beispiele die Altaére in S. Wolfgang und Mondsee, als deren Kiinstler Meinrad 

Gutenbichler genannt worden ist. Es ist der Stil Berninis in seiner besonderen Ausbildung, 
die er in Venedig gefunden hat, in dem das Malerische in reicher und stark unterhéhlender 
Behandlung des Gewandes Ausdruck sucht. Leider ist dieses Gebiet, das stilgeschichtlich wert- 

volle Aufschltisse geben wtirde, kaum bearbeitet. 

Die Fithlungnahme mit der italienischen Formenwelt gelingt Andreas II. Faistenberger, 
der zunachst bei seinem Vater in der Lehre war, dann wahrscheinlich Ausbildung in Italien 
gesucht hat. 1676 wird er als Kurbayerischer Hofbildhauer angestellt und arbeitet fiir Miinchen 
und Umgebung eine groBe Anzahl von Holzskulpturen, an denen sich eine groRe Bildhauerschule 
von Bedeutung ausbildet. 

1680 entsteht der Altar in Indersdorf bei Dachau, seit 1681 ist er in S. Cajetan und im zugehorigen Theatiner- 
kloster zu Miinchen tatig. 1710—11 das gro®e Altarwerk im Biirgersaal errichtet mit dem Reliefbild der Verkiin- 
digung in der Mitte (Abb. 372). Fast vollrunde Figuren sind auf den Grund aufgelegt, die Formen sind weich, 
schmiegsam, beinah zartlich. Die Schnitztechnik bewundernswert und sehr variabel, die Faltenprofile bewegen 
sich von schnittigsten Graten bis zu ganz flachen Rundungen, in immer wechselvoller Art. das Licht iber 


die Flachen fiihrend, in sanftester Tonmischung verbindet sich matte Vergoldung mit Silberténen. Die 
Silhouette beginnt sich zu lockern. Seiner Schule entstammen auch die vier Tragerinnen der Orgeltribiine 
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deren allzu glanzende Vergoldung erst 
seit ihrer Restaurierung 1902 besteht. 
Das letzte groBe Werk Faistenber- 
gers sind die vier Kirchenvater 
am Hochaltar der Peterskirche 
1731—34, Nachfolger der Berni- 
nischen an der Kathedra Petri 
(Abb. 256), doch 1a4Bt gerade solcher 
Vergleich erkennen, wie hier die 
Plastizitat noch gebunden ist, die 
Beweglichkeit mehr durch zitterndes 
Spiel der Oberflachenbehandlung des 
Gewandes als durch besondere Or- 
ganisation des Kérperlichen erreicht 
wird. Wie in der deutschen Spat- 
gotik wird die Gewandung Trdagerin 
eines dekorativ gerichteten Aus- 
drucksgefiihls. Diese Tendenz ver- 
starkt sich und ist schlieBlich be- 
zeichnendes Symptom des deutschen 
- Sonderrokokos. 

Schiiler und Mitarbeiter von An- 
dreas [I]. Faistenberger sind Bern- 
hard Priitzler, Georg Greif und 
Giovanni Giuliani aus Venedig. Dieser hat spater die Kreuzganggruppen im Kloster Heiligenkreuz bei Wien 
(Abb. 373) geschaffen und ist als Lehrer Raphael Donners Bindeglied zwischen der Miinchner Schule und der 
Wiener (S. 398). 


Neben den Faistenberger und ihrer Schule ist es die groBe Dekoratorenschule der Feicht- 
mayr aus Schongau-Wessobrunn, von denen Franz Joseph und Johann Michael I..schon Ende des 
17. Jhhs. tatig sind, die die Grundlagen des Rokoko schafft. Ihr Arbeitsgebiet reicht von Tirol bis 
Unterfranken, von Oberbayern bis an den Bodensee 
und nach Mittelbaden. Friiheste Arbeiten des Franz 
Josephund Johann Michael I. Feichtmayr im 
Kloster von Einsiedeln, wo sie im Chor neben die 
strengen Statuen Michael Hartmanns aus Luzern 
1675 lockere Barockfigiirchen 1687 stellen (Abb. 374). 
Die spateren AngehGrigen der Familie sind Architekten 
und Stukkateure, Bildhauer und Maler. Sie ent- 
wickeln in glanzender Weise die dekorativen Eigen- 
schaften des deutschen Rokoko. 


Im nahen Salzburg macht sich frithzeitig starker 
italienischer Einschlag geltend. Giovanni Antonio 
Dario errichtet 1656—62 den Residenzbrunnen. Aut 
einer Felsenmasse in der Mitte des Beckens, aus der 
vier Wasserpferde vorsprengen, baut sich der Stock 7 J ZG } 
hoch mit zwei Schalen, die von Atlanten und Delphinen [iam bs ee i. — tl 
getragen werden. Den oberen Abschluf bildet cn — ' , 
Triton, gleichend dem der Fontana del Tritone Berninis. eA Vaney Peciay: He eeidela 
Selbst wenn Dario nicht die Skulpturen gearbeitet haben (phot) Bater Kuhn) 


373. Giovanni Giuliani, Christus und Magdalena. Heiligenkreuz 
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375. Braun von Braun, Liutgard. 376. Pragisch um 1720, 
Prag S. Wenzel. Prag* 


sollte, kommen fiir sie nur italienisch geschulte Bildhauer in. Frage. Aus Steiermark stammen 
Wolf und Wilhelm Weissenkirchner, erster Schépfer einiger Skulpturen des Salzburger 
Doms, letzter bekannter als Lehrer Balthasar Permosers. Bernhard Mandl ist der Bildhauer der 
Siegmundschwemme 1695, deren Rossebandiger in prachtig barockem Schwung das Motiv der 
Dioskuren vom Quirinal aufnimmt. 

In Peter von Strudel, Maler und Bildhauer aus Tirol, erhalt die Wiener Skulptur ihre 
fiihrende Persénlichkeit. Er begriindet 1692 als Privatunternehmer die Wiener Akademie, die 
1705 zur Kaiserlichen Akademie erhoben wird. Ihr erster Direktor ist Strudel. Seine Schulung 
als Maler hat er in Venedig durchgemacht, in seinen Skulpturen, den Marmorwerken der Kapu- 
zinerkirche (Abb. 369), der Marmorstatue des Don Juan d’Austria im groBen Saal der Hofbibliothek 
zu Wien erweist er sich als Zogling der bolognesisch-venezianischen Barockskulptur. Die Auf- 
fassung geht trotz der Darstellung von Affekten wesentlich ins Dekorative. So bilden sich in der 
Formbehandlung Strudels Eigenarten heraus, in erster Linie fiir die Faltenbehandlung, fiir die 
Typik des Gesichts, die ans Manierierte streifen. 

Dieser Manierismus ist neben dem Dekorativen ein charakteristischer Zug des deutschen 
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Spatbarocks. Wie verwandt die Erscheinungen teilweise sind und wie 
schwer, ja unmdglich es bisweilen ist, im Kunsthandel auftauchende 
Skulpturen zu lokalisieren, zeigt der Vergleich einer Strudelschen 
Figur (Abb. 369) mit der etwas jiingeren Bamberger Madonna 
(Abb. 368). 


Eine dekorative Glanzleistung der Wiener Schule ist die Dreifaltigkeits- 
sdule auf dem Graben in Wien 1687. Der Entwurf zu dieser riesigen Wolken- 
pyramide stammt von Lodovico Ottavio Burnaccini, der in Wien als 
Architekt und Theaterregisseur beschaftigt war, die Skulpturen sind von Peter 
von Strudel gearbeitet, der hierbei von seinen Briidern Paul und Dominicus 
Strudel,JohannFriihwirthund Matthias Rauchmiiller unterstiitzt wird. 


Prag ist ein weiteres wichtiges Zentrum dekorativer Barock- 
skulptur. Hier vereinigt die Karlsbriicke eine ganze Gruppe von ersten 
Meistern wie Johann Brokoff, den bedeutenderen Ferdinand 
Maximilian Brokoff, Prokop, Wenzel Jackel und vor allem 
Matthias Braun vonBraun. Die Arbeiten dieser Kiinstlergruppe 
kénnte man am besten als Verschmelzung Berninischer Formen mit 
dem Phantasiespiel dekorativer Gartenskulpturen bezeichnen. Kon- 
sequent geht man der kubisch geschlossenen Form aus dem Wege. 
Ein Grabmal wie das des Wratislaw von Mitrowitz in der Jakobs- 
kirche 1715—16 baut sich an der Wand vor einer Pyramide als Hinter- 
grund auf, doch sind die Figuren einer weinend zusammenge- 
brochenen Frau, eines stehenden Chronos, eines auffliegenden Po- 
saunenengels um die Liegefigur, die eine Allegorie der Religio wie 
am Grabmal Richelieus stiitzt, so verteilt, da& der gesamte Aut- 
bau asymmetrisch wird. BewuBt asymmetrisch werden auch die 
spateren Gruppen der Karlsbriicke gebaut: die Pieta von Johann Brokoff 1695 steht noch 
zwischen zwei klagenden Engeln, beim Franz Borgia 1710 werden die seitlichen Figuren durch 
Sitzen und Stehen differenziert, statt des Sockels fiihrt F. M. Brokoff beim Ignatius 1711 
den auf Allegorien und Trophden geballten Unterbau ein und entwickelt die Figur schrag nach 
rechts oben. 1710 hatte Braun von Braun mit seiner Liutgart vor dem sich neigenden Kru- 
zifixus (Abb. 375) die Richtung gewiesen. Seine Gruppe des heiligen Ivo 1711 komponiert diese 
Asymmetrien iiberaus gewandt plastisch nach allen Seiten durch. Der dekorativen Richtung 
folgend ist die Modellierung eilend und fliichtig. Dieser Kunst kommt es nicht mehr auf Einzel- 
heiten an, sondern auf malerische Massen- und Gesamtwirkung in Verbindung mit einem architek- 
tonischen Geriist. So sind denn auch von ihr die gré&ten Leistungen bei dekorativen Ausstattungen 
von Kirchen und Schléssern vollbracht. Béhmen ist ein Meer barocker Herrlichkeiten! 

Johann Brokoffs friiheste Arbeit fiir die Karlsbriicke ist der bronzene Nepomuck 1682—83, fiir den 
Rauchmiiller ein kleines Modell arbeitete und der nach dem Holzmodell Brokoffs in Niirnberg abgeformt und 
gegossen wurde. Der Ausdruck dieser noch streng geschlossenen Figur, die fiir die zahlreichen Briickenstatuen 
des Heiligen im folgenden Jahrhundert den Urtyp gegeben hat, geht ins Schwarmerische, doch spiirt man immer, 
daB, diese seelischen Zustande fern von aller spanischen Vertiefung fiir ein Publikum agiert werden. Seine deko- 
rativen Arbeiten, Brunnen fiir Késterle, SchloB Rothenhaus bei Komotau, leiten ins Gelockerte iiber. Was Johann 
verheiBt, erfiillt sein Sohn Ferdinand Maximilian Brokoff. 1709—14 ist er am Skulpturenschmuck der 
Karlsbriicke beschaftigt, 1713—14 entstehen die Mohrenkaryatiden (vgl. Barthels Frarigrabmal), 1715—16 das 
erwahnte Mitrowitzgrabmal. 1722 wird er nach Breslau berufen und arbeitet in der kurfiirstlichen Kapelle des 


Doms zusammen mit Fischer von Erlach, in der Elisabethkirche das Grabmal Georg von Wolffs. 1726 finden wir 
ihn wieder in Prag beschaftigt mit der Mariensaule auf dem Hradschiner Platz, 1728 in Wien, wo er zusammen 


377. Braun von Braun, 
Atlantenstudie. Miinchen 
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mit Fischer von Erlach den Hochaltar der Karl-Borromaus-Kirche errichtet. 1729—30 ist er an der Ausstattung der 
Zisterzienserkirche in Griissau in Schlesien tatig, stirbt aber ein Jahr spater, ohne seine Aufgabe beendet zu haben. 

Braun von Braun macht seine Lehrzeit in Italien durch. Uber seine ersten dekorativen Arbeiten seit 
1705 in Kukus, Lissa, Gradlitz sind wir durc’. Pazaurek (Graf Sporck und Kukus, 1900) unterrichtet. 1710 entsteht 
die Liutgard fiir die Karlsbriicke (Abb. 375) nach einem Entwurf des Malers Brandl. Ein kleines, jiingst in das 
Bayerische Nationalmuseum gelangte Modell aus Holz mit Bolus: iiberzogen und mit leichten Resten von Ver- 
silberung (Abb. 377) erkerine ich nicht als ,,Art des Permosef, sondern als Studie fiir einen der von ihm aus- 
gefiihrten Atlanten am Palais Clam-Gallas in Prag. Seine bildhauerische Schépferkraft hat ihm zahlreiche Nach- 
folger gewonnen. Zum besten rechnen die Skulpturen der Nikolauskirche (Grundstein 1673, vollendet erst 1753), 
in denen sich alle guten Eigenschaften dieser Schule kundtun, wie rasches Improvisieren, Einpassung in architek- 
tonische Zusammenhange, religids gesteigerter Ausdruck, der in einigen Skulpturen geradezu an Greco erinnert, 
wahrend die Mangel wie dekorative Fliichtigkeit, Aufgabe statuarischer Geschlossenheit, unbedenkliches Aus- 
miinzen eines seelischen Gehalts dem Barock billigerweise nicht zu schwer anzurechnen sind (Abb. 376, Taf. IX). 


Das Grabmal der kanonisierten Herzogin Hedwig in der Hedwigskirche zu Trebnitz 1680 
ist ein Beispiel vor Einbrechen des ésterreichischen Barockstils nach Schlesien: ein Adikulafreibau 
mit Saulen aus dunklem Stein, in dem die halbaufgerichtete Figur der Heiligen aus weifem Marmor 
ruht, umstanden am Sockel von anderen Heiligen, die at.fgereiht sind wie Soldaten. Das Ganze 
umgeben mit niedriger Balustrade, auf deren vier Ecken gleiche bolzengrade Figuren stehen. 
Haendcke (Repert. fiir Kunstwissenschaft 1903) vermutet einen niederlandischen Bildhauer(?). 
Schlesien, damals mit Osterreich politisch verbunden, holt sich jetzt siidlich des béhmischen 
Gebirges seine kiinstlerischen Krafte. Die Grabmale des jungen Octavius Pestaluzzi (+ 1677) 
und des Adam von Arzat (f 1678) in der Breslauer Magdalenenkirche sind von dem Tiroler Matthias 
Rauchmiiller, der bereits mehrfach genannt wurde, gearbeitet, ebenso schuf dieser Kiinstler 
seit 1677 den Skulpturenschmuck der nach einer Idee des Dichters Lohenstein in einen mittel- 
alterlichen Ziegelbau eingebauten Piastengruft zu Liegnitz: bauerisch derbe und gleichzeitig 
etwas weichliche Figuren in pompdéser zeitgendssischer Tracht, die auf machtigen, sie schier 
verschlingenden Volutenkonsolen vor den wandgliedernden Pilastern stehen (vgl. Haendcke, 
Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1902). Sein Kruzifix im Mainzer Dom gibt den tiblichen 
Typ des deutschen Barocks und beweist gleichzeitig, wie peinlich naturalistisch solche Studien- 
arbeiten sein kénnen, deren Detail man im allgemeinen zugunsten dekorativer Wirkungen 
abschleift. Die Innenausstattung zahlreicher schlesischer Kirchen zu Beginn des 18.*Jhhs. kiinden 
den Weg des siiddeutsch-italienischen Barocks: die Gruppen rechts und links neben dem Haupt- 
altar der Matthiaskirche in Breslau, deren Innenausstattung sich iiber das erste Viertel des 18. Jhhs. 
bis 1726 hinzieht, sind Paraphrasen der Gruppen seitlich des Ignatiusaltars im Gesti zu Rom 
(Abb. 272), die prachtige Statuenbalustrade am Balkon der 1726 nach einem Plan von Wentzl 
begonnenen Breslauer (Jesuiten-)Universitat wird 1736 von Sieg witz aus Bamberg geschaffen. 
Die zahlreichen Innendekorationen der Kirchen zeigen jene schwerrauschende, auf dunkle Tone 
gestimmte Pracht, die in starkem Gegensatz zu siiddeutscher Lichtigkeit stehend an italienische 
Vorbilder ankniipft. Der Arbeiten J. M. Brokoffs in Schlesien ist bereits gedacht (S. 357). 

Aus Salzburg stammt auch Balthasar Permoser. Er weilt langere Zeit zur Ausbildung 
in Italien, kommt dann nach Dresden, wird von Friedrich I. 1704 nach Bertin berufen, um schlieB- 
lich in Dresden 1710 bis zu seinem Tode 1732 eine zweite Heimat zu finden. Die Berufung dorthin 
verdankt er jener vom Hof inaugurierten Barockstrémung. Seine Wirksamkeit weist der Dres- 
dener Kunst noch nach seinem Tode die Richtung. Die Berufung des italienischen Barockbild- 
hauers Mattielli geschieht in Fortsetzung seiner Traditionen und ihr Erfolg ist, daB sich in 
Dresden ein ausgesprochen italienisierender Barock noch hilt, als in der tibrigen deutschen Skulp- 
tur das Rokoko schon gesiegt hatte, trotzdem gerade in Dresden der Zwingerbau Péppelmanns 


oe 


Ae 
x re 


DIE SKULPTUR IN SACHSEN ; 359 


das weithin leuchtende Beispiel deutscher Rokokoarchitek- 
tur aufgestellt hatte. Noch Knéffler bewegt sich um die 
Mitte des 18. Jhhs. ganz in den Formen, in denen in Rom 
etwa die Wandbrunnen im Hofe des Pal. Borghese oder 
des Pal. del Grillo gehalten sind. 

Permosers erstes bedeutendes Werk in Sachsen ist das Grabmal 
der Kurfiirstinnen Anna und Wilhelmine 1703—04, aus Schlo& 
Lichtenstein in den Dom von Freiberg i. S. iibertragen. Vor einer 
Portalarchitektur, die die Korrekturen spdterer Zeit verrat, stehen zu 
Seiten des Grufteingangs Caritas (Abb. 378; Hohe 1,77 m) und Abun- 
dantia, tiber dem Portal lagern die Kontrastfiguren Glaube und Ver- 
zweiflung, dariiber eine Wappenkartuche mit 4hnlich kontrastierten 
Putti. Die Signierung der Abundantia besagt: ,,Balthasar Permoser 
von Saltzburg hats gemacht im Jahre 1703 und 4‘. Schon hier zeigt 
sich der ganz eigene, an Ferrata entwickelte Liebreiz, den Permoser in 
seinen weiblichen Figuren spielen zu lassen vermag. In der ganzen 
franzésischen Skulptur dieser Zeit wiirde man vergeblich ein solches 
Werk suchen, trotzdem oder vielleicht gerade weil die Stimmung der 
Caritasgruppe so ganz und gar Watteau ist — selbstverstindlich hat 
Permoser Werke dieses franzdsischen Malers nicht gekannt, weil dieser 
Watteau damals gerade 18 Jahre zahlte. Das siiBe Lacheln, das Ab- 
rieseln von Korper und Gewand in weichen durchgehenden Linien, def 
Busen, der das Obergewand sprengt und auf dem ein Haarléckchen 
neckt, die Kinder, von denen das eine gesattigt wie ein Tierlein 
schlummert, das andere bitterlich weint -- das alles haben erst spater 
nochmals Watteau und Greuze entdecken miissen. Ich gebe gern 
zu, daB meine Photographie die Skulptur unter Lichtverhdltnisse 
bringt, die ihr ungemein giinstig sind, aber die Skulpturen Permosers 


378. Permoser, Caritas. Freiberg i. Ss. 


379. Permoser, Verdammnis. Leipzig 


sind auf Licht und Schatten gearbeitet und der Kunst- 
historiker hat hier durch seine Aufnahmen eine Aufgabe 
zu erfiillen, der Berufsphotographen nur in seltensten 
Fallen gerecht werden. Man macht hier die gleiche Beo- 
bachtung wie bei Miinsterman (S. 209): der Boden 
deutscher Kunst ist so unendlich reich, daB er spontan 
Dinge emporwirft, die andere Lander erst spater in zucht- 
voller Disziplin und dann allerdings mit durchschlagendem 
Erfolg sich erringen, wahrend in Deutschland allzu haufig 
bewundernswiirdige Ansdtze verkiimmern. 

Genau gesehen ist auch Permoser ein Beispiel dafiir. 
Noch aus seinen Figuren fiir den Zwinger, besonders der 
Ceres am Torturm, die das Freiberger Motiv ins Grazi6s- 
Kokette abwandelt, leuchtet diese friihe Rokokoheiter- 
keit. Dann scheint ihm die nahe Prager Skulptur der 
J. M. Brokoff und Braun wertvoller. Er beginnt in der 
arg zerstérten Apotheose des Prinzen Eugen von Savoyen 
aus Oberlichtenau, jetzt im Keller des Dresdener Alter- 
tumsmuseums — besser erhalten das ahnliche Denk- 
mal des Prinzen im Belvedere zu Wien — barockdeko- 
rative Massen zu tiirmen, macht aus der Kreuztgung 
auf dem Katholischen Friedhof ein wiist arrangiertes 
Bild, treibt die schmelzende Bewegung des Christus an 
der Martersdule 1721, im Gruftgewélbe der Hofkirche, zur 
Manieriertheit, iiberhauft die Kanzel in der Hofkirche, 
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deren Ausfithrung wohl zum gréBeren Teil Hackl zu- 
fallt, mit vollig untektonischen, kaum mehr entwirrbaren 
Einfallen. (Die Venusstatue und Jahreszeiten in Wiederau, 
den 1722 errichteten Hochaltar im Dom von Bautzen habe 
ich nicht im Original gesehen). Wie stark er sich gelegent- 
lich Bernini hingibt, 1a4Bt die Buntmarmorbiiste der Ver- 
dammnis im Stadtgeschichtlichen Museum zu Leipzig 
(Abb. 379; Hohe 0,55 m) erkennen, die eine Variation der 
Anima dannata des Pal. di Spagna in Rom (S. 232) ist. 
Die Kraft des Ausdrucks hier ins wahrhaft Entsetzliche 
gesteigert. 

Elias Ranz ist ein vortrefflich illustrierender 
Typ der durcheinanderwirkenden Einfliisse dieser 
Zeit. Gebiirtiger Regensburger, wandert er friih 
nach Italien und arbeitet in Venedig mit dem 
Sachsen Melchior Barthel zusammen. Ende 
der siebziger Jahre kommt er nach Bayreuth und 
bleibt dort bis zu seinem Tode. Durch die Archi- 
tektenfamilie der Dientzenhofer tritt er zur Prager 
Bildhauerschule in Beziehung. 

Sein Brunnen mit dem Reiterdenkmal des Mark- 
yrafen Christian Ernst vor dem Bayreuther SchloB nach 
Entwurf Leonhard Dientzenhofers 1700 gibt den Reiter 
auf sprengendem Pferd, unter dessen Vorderhufen ein 
Tiirke niederbricht. Das Motiv ist uns bekannt (Abb. 337). 
Am Sockel des Stocks sind die vier damals anerkannten 
Weltteile aufgestellt: Europa auf dem Stier, ein Asiat auf 
einem Ro8, ein Nubier auf einem Lowen, ein Indianer auf 
einem Greif (die beiden letzten bei der Restauration ver- 
ee S m wechselt), gleichzeitig sollen sie als Allegorien der vier 

380. Elias Ranz, Hugenottenbrunnen. Erlangen* Strome Saale, Eger, Main, Naab gelten, was etwas weit 
hergeholt erscheint, einem Hofpoeten aber nicht weiter 
bedenklich schien. Diese Allegorien sind den Skulpturen Georg Schweiggers fiir den Niirnberger Brunnen 
(Abb. 363) nachgebildet. 1706 ist der Brunnenbau des Erlanger SchloBgartens (Abb. 380) fertiggestellt, eine Stif- 
tung der in Erlangen aufgenommenen Refugiés, die sich auf dem Felsenhaufen zwischen Allegorien und nackten 
Gottern in modischen Zeitkostiimen bewegen. Als Abschlu& die massive Figur des Markgrafen, iiberschwebt 
von einer Fanfare blasenden Fama. Berninische Gedanken sind in die schwiilstigste Formensprache des deutschen 
Barocks iibersetzt; vermutete Anlehnung an einen Denkmalsentwurf des franzésischen . Bildhauers Louis 
Garnier, der Ludwig XV. als Apoll von Dichtern und Dichterinnen umgeben auf dem ParnafB darstellte — 
Bronzebozzetto dieses Entwurfs befindet sich in der Bibliotheque nationale zu Paris — kommt nicht in 
Frage, denn der franzésische Entwurf ist erst 1721 entstanden. Die Bombastik einer gewissen Richtung 
.damaliger Dichtkunst bietet eine Parallele. Das Ganze amiisanter Kontrast zu der klaren, schlichten und be- 
sonnenen Anlage des damals erweiterten und neuaufgebauten Erlangen, doch schwelgen Skulptur und Stadtbau 
gleichermafen in barocker Kérperdehnung. 1708 von Ranz die Fama auf dem Marktplatz von Bayreuth — der 
Herkulesbrunnen 1676 von Georg Wieshacker aus Ulm —, in der plétzlich grazidsere, schlankere Formen 
auftreten und einen Augenblick lang den Gedanken an Giovanni da Bologna wachrufen. 

Elias Ranz hat mit seinen Séhnen eine nicht unbedeutende Schule begriindet. Johann 
Gabriel Ranz ist der Fortsetzer der Werkstatt in Bayreuth. Dessen Sdhne Johann David 
d. J. und Johann Lorenz Wilhelm Ranz sind eine Zeitlang in Kopenhagen tatig, gehen dann 
_gemeinsam 1763 nach Berlin. Die Verbindung, die von Hof zu Hof schon durch Verwandtschaft 
besteht, wird kiinstlerisch geschlossen von Paul Decker, der in Berlin unter Schliiter ausgebildet 
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1710 in die Dienste des Mark- 
grafen Georg Wilhelm tritt und 
nach dessen Entwurf wohl die 
plumpe Nachbildung des Schlii- 
terschen Groen Kurfiirsten in 
einem Winkel des Erlanger 
SchloBgartens von der Ranz- 
schen Werkstatt ausgefiihrt ist. 
Der Kreis zwischen Siiddeutsch- 
land und  Norddeutschland 
schlieBt sich an dieser Stelle. 


Wie im Siiden und Siid- 
osten italienische Barockformen 
verbraucht und umgeschaffen 
werden, so Formen des nieder- 
landischen Barocks im Norden 
und Nordwesten. Allerdings, 
die Trennung will nicht allzu schematisch gemacht sein. Schon in Sachsen fand sich eine kraftige 
Enklave des italienischen Barocks, wie denn andererseits niederlandische Einfliisse gelegentlich 
nach Siiden iibergreifen. Ich nenne zunachst fiir diese niederlandischen Einfliisse im Siiden 
einige Beispiele. 

Achilles Kern, der alten Forchtenberger Bildhauerfamilie (S. 185) entstammend, arbeitet 1659—-63 zweiriial 
das gleiche Grabmal fiir den Feldmarschalh Graf. Melchior von Hatzfeld, einmal im Waldkirchlein bei Laudenbach, 
Nahe Mergentheims, dann in der Stadtkirche zu Prausnitz in Schlesien. Der Tote ruht mit Hund und Wappen- 
schild zu Fii®en auf einer rechteckigen Tumba, die an den Langseiten mit je vier, an den Schmalseiten mit je zwei 
Reliefs besetzt ist. Zehn flache Voluten mit Trophadenschmuck fassen die vier Seiten und teilen die Langseiten 
nochmals in der Mitte. An den vier Ecken und der Mitte der Langseiten hocken klagende Wappenputti. Es scheint 
auch der sorgfaltigen Biographin der Familie Kern, Gertrud Gradmann, entgangen zu sein, daB hier niederlandische, 
speziell hollandische Eindriicke verwertet sind, die Achilles Kern kurz vor Ausfiihrung des Grabmals in Holland 
gesammelt haben diirfte. Errichtete doch gerade damals Rombout Verhulst (S. 311) seine ersten epoche- 
machenden Grabmale. Die Putti entstammen dem Duquesnoykreis, die Schlachtenreliefs aus Alabaster sind 
in Komposition und Technik niederlandisch, erinnern teilweise noch an A. Collijn (S. 137). Die Trophadenarrange- 
ments auf den Voluten entsprechen den Rahmungen am Grabmal Tromp in Delft (Abb. 322). Die Gestalt des Toten, 
der als Schlummernder dargestellt ist — ich bringe eine Detailaufnahme des Kopfes (Abb. 381; nat. GréBe), um 
die derb vereinfachende Arbeit gegeniiber gieichzeitiger niederlandischer Kunst zu zeigen —, ist ganz im Sinn 
hollandischer Liegefiguren empfunden. 

Vlamische Einfliisse mit ihren vollen und malerisch weichen Formen verrat das Grabmal Leopold Wilhelms 
in der Stiftskirche von Baden-Baden, da8 ihm nach seinem Tode 1671 die Witwe errichten lieB, enge Beziehungen 
der Markgrafin nach Liittich in Angelegenheiten ihres 1665 begriindeten Frauenklosters sind nachweisbar. Vla- 
mische und italienische*Einfliisse kreuzen sich am Grabmal des Grafen August von Lippe-Schaumburg 1701 im 
Chor der Elisabethkirche von Marburg: man wird an das Denkmal von Legros in S. Ignazio zu Rom 
erinnert, der Engel entstammt dem Delcourschen Kunstkreis. Verselbstandigt diese Traditionen in dem prachtigen 
Grabmal des Dompropstes v. d. Leyen (¢ 1714) im Mainzer Dom (Abb. 382, Ausschnitt): der Dargestellte kniend 
vor dem Kruzifix, zu Seiten Allegorien auf Zeit und Tod, ein gangbares vlamisches Motiv. Ganz vlamisch auf- 
gefabt in Richtung der Quellinusschule ist das groBe Reliefbild mit Anbetung der Kénige auf dem Dreikénigs- 
altar des Trierer Doms um 1711, vlamisch-hollandische Einfliisse erkenne ich am Grabmal des Josias von Waldeck 
in der Pfarrkirche von Wildungen. 1717 fiihrt ein J. F. van Helmont fiir das Makkabderkloster zu Koln den jetzt 
in S. Andreas aufgestellten machtigen holzgeschnitzten Hochaltar aus. Der in Diisseldorf tatige Elfenbeinschnitzer 
Ignaz Elhafen bildet sich wohl in Italien, folgt in seinen zahlreichen Elfenbeinarbeiten aber als Fortsetzer 


381. Achilles Kern, Melchior von Hatzfeld. Laudenbach* 
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382. Niederlandische Schule, Grabmal von der Leyen. Mainz 


Faidherbescher Tradition dem lockenden Vorbild Rubens’. Ein Relief von 1708 (Abb. 384), das mit seinem Gegen- 
stiick von 1710 im Bayerischen Nationalmuseum sich befindet, verbindet nicht nur in Formen sondern auch in 
Gesinnung Rubenssche Kirmes und Bacchanalien. Der Hollander Arnold Rossfeld (oder handelt es sich hier um 
einen in Holland ausgebildeten und spater dort heimischen Deutschen?) arbeitet um 1690 insgesamt 25 Bleifiguren 
fiir den Herrenhauser Park bei Hannover, davon noch 17 erhalten, vielleicht auch die Portratstatuen aus Sand- 
stein von Angehérigen des herzoglichen Hofes. Gleichzeitig und noch spater dort auch Italiener wie Antonio 
Longhi (Loghi) beschaftigt — eine Warnung, allzu schematisch die Trennung yon Niederlandisch-Norddeutsch 
und Italienisch-Siiddeutsch durchzufiihren. 


Diese Beispiele sind sporadischer Art. Grundlegend werden die niederlandischen Einwirkungen 
ftir die Formbildung gegen 1700 in Westfalen. Der Dom von Minden besitzt einen Hochaltar, 
1663 von dem Prapositus Rotgerus Tork gestiftet, dessen Alabasterstatuen und Reliefs recht 
bemerkenswerte Leistungen sind. Das Hauptgeschof des Altars zeigt, von Saulenpaaren flankiert, 
das Relief einer Verkiindigung, zu Seiten stehen Gorgonius (Abb. 383; Héhe 1,35 m) und der 
bedeutendere, leider nicht giinstig zu photographierende Petrus. Im niedrigeren ObergeschoB 
als Relief eine Himmelfahrt, als Abschlu8 oben der Kruzifixus mit Maria und Johannes zu Seiten. 
Die Materialtechnik, der ruhige statuarische Stil, die ernste Auffassung sind hollandisch; der 
Gorgonius ist aus einer Werkstatte-hervorgeganen, der auch die Marmorbiiste des jugendlichen 
Karls I]. von England im Amsterdamer Rijksmuseum entstammt. Ein W. H. Kocks arbeitet 
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gegen 1700 das Biiren-Epitaph im Dom zu Miinster i. W., das vla- 
mische Traditionen mit Werkstattschulung des Rombout Verhulst 
verbindet. 

Unter diesen Einfliissen, genahrt durch die alte schwerbliitige, 
in provinziellen-Werker stets bewahrte Formauffassung, von der 
sich der naturalistisch erregte Stil der Groninger zu emanzipieren 
trachtete (S. 204), entwickelt sich in Westfalen gegen 1700 ein ei- 
gener Barockstil. Seine Formensprache ist von schwerer Machtigkeit 
wie nirgends sonst. Man spiirt an diesen Stiicken immer zuerst das 
Volumen, den geballten Leib. Die Bewegungen halten am Kérper, 
der Kontur umschreibt in geschlossenem Zug die Masse und ist kaum 
gelockert. Barock, der sonst so leicht den Eindruck des Nervésen 
macht, wertet hier mit Zeichen der Unverganglichkeit, wie einst 
westfalische Romanik den Soester Dom. Die Gruppe der Annaselb- 
dritt in der Kirche von Schapdetten bei Miinster (Abb. 385; Hihe 
0,64 m) baut sich nicht, sondern ballt sich zur Masse, die Kérper- 
bildungen sind voll und untersetzt, der Faltenwurf wie aus schwerem 
Teig modelliert. Die kurz vor 1700 entstandenen Halbfiguren der 
Jesuitenkirche von Coesfeld, fiir die damals auch Johann Maurits 
Gréninger vier Evangelistenstatuen am Hochaltar 1695 gearbeitet 
hat, zeigen den -gebundenen Ernst italienischer Friihrenaissance- 
biisten, die Extremitaten kommen vom K6Orper nicht los, die 
machtigen Formen des Hauptes eines Ignatius wirken wie ein Berg- 
massiv (Abb. 387; Héhe 0,75 m). Der Ausdruck drangt sich aus 
dumpfen Tiefen herauf, entsagt allem Spielerischen, Koketten. 


383. Holiandische Schule 
Gorgonius. Minden* 


Eine Maria im Landesmuseum zu Miinster (Abb 386; Héhe 1,78 m) ringt ihren Schmerz nicht 
heraus, sondern preBt in klagender Kiimmernis ihre Hande ineinander. Erschiitternd wirkt 
barockes Ausdrucksverlangen in solcher halb gewollten, halb vom Temperament erzwungenen 
Zuriickdammung, Das dunkle Eichenholzmaterial, meist ohne Farbenauftrag gelassen, unter- 
streicht den Eindruck dumpfer Schwere. Hier ruhen Schatze deutscher Kunst, mit deren Hebung 
die Forschung, immer noch in der Hauptsache eingestellt auf das Mittelalter, kaum begonnen hat. 


Mehr als diese volkstiim- 
lichen Werke schlieBt sich die 
von vornehmerenAuftraggebern 
bestellte Grabmalskulptur — in 
Stein an niederlandische Skulp- 
tur an. Doch auch hier entfal- 
tet sich nur selten vlamischer 
Liebreiz,wie 1683amWandgrab- 
mal Ferdinands I. von Fiirsten- 
berg mit seinen zahlreichen 
Figuren in der Franziskaner- 
kirche zu Paderborn (Abb, 388). 
Das Motiv des Christkindes auf 


den. Armen der Mutter, das seine 384, Ignaz Elhafen, Bacchanal. Miinchen 


385. Westfalisch gegen 1700, Annaselbdritt. 386. Westfalisch um 1700, 
oe Schapdetten Maria. Miinster 
: (Phot. Geisberg) 


’ 387. Westfalisch gegen 1700, Ignatius. Coesfeld 


Stilistischer Beziehung stehenden Grabmal 
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Armchen dem anbetend Knienden freudig 
entgegenstreckt, ist selten, und selten er- 
muntert in so liebenswiirdiger Weise ein Engel 
den Knienden, hinter dem sich ein Fliigelputto 
mit dem Bischofshut zu schaffen macht. Sehr 
vielmehr entspricht es westfalischem Wesen, 
das alte ernste Motiv des Kniens vor dem 
Kruzifix zu wahlen. Tugenden mégen dann 
wie an dem mit dem Fiirstenberggrabmal in 


des Hermann Werner Wolff-Metternich 1687 
im Paderborner Dom streng und feierlich im 
Hintergrund stehen, selbst Putti sind ebenso 
vom Ernst der Handlung ergriffen. Vielleicht 
ist als Kiinstler dieses Denkmals Stephan 
Audtmann anzusprechen, der  4iltere 
Schwager des Johann Maurits Gréninger 
und wohl auch sein Lehrmeister. Im Detail 
zeigt dieses Grabmal mit dem Galengrabmal 
in Miinster enge Verwandtschaften. 
Johann Maurits Gréninger aus 
Paderborn, dessen Verwandtschaftsbezie- 
hungen zur 4lteren Generation (S. 203) nicht 
klargestellt sind und sein Sohn Johann Wil- 
helm Gréninger kénnen als Reprasentan- 
ten dieses héfisch-westfalischen Stils gelten, der sich den katholischen Niederlanden zuwendet. 
Die Jugend des Johann Maurits fallt in die Zeit, als Willemsens den Paderborner Hoch- 
altar errichtet (S. 305). Durch solche Beziehungen wird er in die Niederlande gefithrt worden 
sein. Da er 1674 mit Patent zum Bildhauer des Bischofs Christoph Bernhard von Galen 
ernannt wird, ist ein Schlu&8 auf Johann Maurits als Kiinstler des Grabmals Galen in der 
Josephskapelle des Miinsterer Domes, den auch der stilistische Vergleich mit spateren auten- 
tischen Werken bekrdftigt, gerechtfertigt. Der Bischof lie& das Denkmal noch zu Lebzeiten 
um 1678 ausfiihren. Das Grabmal vereinigt die Form des Epitaphs mit dem Wandgrabmal, 
wie es in der vldmischen Kunst etwa im Capellograbmal (Abb. 316) geschieht. Uber dem Sockel- 
unterbau mit Inschriftplatte setzt eine von gewundenen Sdulen flankierte Hintergrundflache 
zuriick, die eine zweite Inschrift tragt — man errichtet Grabmaler in der Kirche nicht mehr aus 
Froémmigkeit, sondern aus Ruhmsucht — und gerahmt von Trophden, Wappen, Putti ist, wie 
man sie ahnlich am Grabmal van Gendt in Utrecht 1674 von Rombout Verhulst findet. Vor dem 
Hintergrund kniet der kriegerische Bischof, vor ihm ein Engel mit dem Kruzifix — er selbst 
wirft beim Beten einen priifenden Blick dem Betrachter zu. Als Material fiir das Grabmal ist Marmor, 
fiir die Skulpturen Alabaster gewahlt. Die Formgebung ist derb, fast plump. Ich méchte annehmen, 
daB die diinnwirkende Aufstellung der Figuren nicht dem fritheren Zustand entspricht und viel- 
leicht Nebenfiguren ahnlich wie am Wolff-Metternichgrabmal zu erganzen sind oder zumindest 


geplant waren. 
Das 1692 von Johann Maurits Gréninger vollendete Riesenrelief eines Jiingsten Gerichts innen uber 


388. Westfalisch 1683, Grabmal Ferdinands II. 
von Fiirstenberg. Paderborn 
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dem Siidportal des Doms von Miinster, der Erin- 
nerung des 1690 verstorbenen Domdechanten von 
Lethmate gewidmet, zeigt enge Zusammenhange mit 
dem Jiingsten Gericht von Rubens aus der Jesuiten- 
kirche zu Neuburg, das damals noch in Diisseldorf 
war (jetzt in der Miinchner Alten Pinakothek). Aber 
der Zusammenbau vieler Aktfiguren, der sich bei 
Rubens zu einem organischen Bau fiigt, erscheint in 
diesem Relief nur massives Gemenge, Selige und Ver- 
dammte schieben sich ohne Raum ztisammen wie 
Fische, die zum Laichen aufsteigen. Auch an die Ein- 
wirkung von Elfenbeinschnitzereien der vlamischen 
Schule ist zu denken, Ahnlich kompakt und raum- 
los — denn die Szene spielt sich reihenartig im Vorder- 
grund ab, die Andeutung der Landschaft wirkt nur 
als Teppich im Hintergrund — die Darstellungen auf 
den 1705 geschaffenen Chorschrankenreliefs des 
Miinsterer Doms. Auch hier mag J. M. Groninger stolz 
gewesen sein, vlamische Pfeilerstatuen, Reiter aus 
den Tierjagden Rubens’, Putti der Duquesnoyschule, 
die weiblichen Typen der Quellinusschule verwandt zu 
haben. Verglichen mit seinen Vorbildern ist das Re- 
sultat eklektisch schwach trotz Strebens nach Leiden- 
schaftlichkeit der Darstellung, verwirrt, vollgestopft, 
ohne das Dispositionsvermédgen, das die vlamische 
Skulptur solchen Aufgaben gegeniiber auszeichnet. 
DaB die Anordnung auf den langgestreckten Re- 
389. Johann Maurits Gréninger — Johann Wilhelm liefs nicht leicht war, soll nicht verkannt werden. 
Groéninger, Grabmal von Plettenberg. Miinster Ein Relief von J. M. Gréninger in der Paradieshalle 
(Phot. Koch) des Miinsterer Doms, die Heilung des geblendeten 
Paulus darstellend, ist Ubertragung des im Louvre 
befindlichen, von Castelli gestochenen Bildes des Pietro da Cortona in Marmor. Diese Beispiele geniigen, um 
zu zeigen, wie unselbstandig gerade dieser von der Gunst der groRen Auftraggeber begliickte Kiinstler ist, wie 
besorgt sein Streben, AnschluB zu finden, wahrend die volkstiimlichere Kunst starke und eigene Noten fand. 

Das letzte Werk des Johann Maurits, an dem wahrscheinlich schon sein Sohn Johann Wilhelm Grd- 
ninger mitarbeitet, der Anfang des 18. Jhhs. von seiner Studienwanderschaft nach den Niederlanden und wohl 
auch nach Frankreich zuriickgekehrt war, ist das Grabmal fiir den Fiirstbischof Friedrich Christian von Pletten- 
berg im Chor des Miinsterer Doms (Abb. 389). Die vlamische Abstammung verrat sich auf den ersten Blick in 
der Wahl des farbigen Steinmaterials, der lockernden Formbehandlung, den Typen. Gleicht doch die Gesamt- 
auffassung der Liegefigur dem Grabmal des Antoine Triest (Abb. 299), die sehnsiichtige, Gott zugewandte Haltung 
dem Capellograbmal (Abb. 316), das auch den Engelknaben als Begleiter gibt. Girardons Richelieugrabmal 
kénnte ebenfalls Anregungen geboten haben. Wie genauere Untersuchung erkennen 1aB&t, ist der zweite Engel 
mit der Bischofsmiitze und dem Krummstab der Symmetrie zuliebe erst nachtraglich zugefiigt. In ihr glaube 
ich die Hand des jiingeren Gréningers zu sehen, wie auch in den beiden Liegefiguren auf dem gebrochenen 
Giebelabschlu8. Die technische Durcharbeitung ist hervorragend, vielleicht zu raffiniert in der Durcharbeitung 
der Gewanddetails, um den sehr bedeutenden Kopf zu voller Wirkung kommen zu lassen. Wiirdig und gesammelt, 
abhold dem Reinreprdasentativen ist der Ausdruck, und mit diesem Einschlag westfalischer Mentalitat nimmt das 
Denkmal in seiner Gesamtheit schlieBlich doch den ersten Rang unter deutschen Barockgrabmalern ein. 


In den Werken des Johann Wilhelm Gréninger hebt sich der Druck. Statt der Schwere 
Lockerung im Gesamtbau, Zierlichkeit im Einzelnen, statt des Ernstes sogar ab und zu ein wenig 
Koketterie. Die Engel am Grabmal des Ferdinand von Plettenberg im Miinsterer Dom 1712, die 
Christus am Olberg stiitzen, haben Gesichtchen, denen Lacheln naher liegt als Traurigsein. Auf- 
fallend die Verwandtschaft der Typen mit dem Grabmal der Lemberg in Notre Dame zu Hasselt 
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1675. Das Relief wird jetzt in seiner vollen malerischen 
Tiefenentwicklung beherrscht, die Vordergrundfiguren sind 
mit dem Hintergrund ohne Harte in formale und inhaltliche 
Beziehung gebracht. 

Als Frithwerk méchte ich dem gewandten Bildhauer neben dem 
Weifen Kreuz am Mauritzer Passionsweg zu Miinster 1708 das Galen- 
Epitaph in der Katholischen Kirche von Haltern 1710 zuweisen. Friih- 
rokoko herrscht im Aufbau des Gerdemann-Altars an einem Pfeiler des 
Miinsterer Domchors von 1722 (Abb. 390). Die winklige, Raum 
fassende Anfiigung der Seitenfliigel, die bereits im Galen-Epitaph ge- 
geben wird, ist hier kompliziert und gelockert, schattende Héhlungen, 
lichtfangende Vorspriinge entstehen, weiter nach oben verflattern 
die plastischen Massen vollends. Als Material farbiger Alabaster in 
vielfaltigen Tonabstufungen verwendet. Fast franzésisch kokett 
muten die Alabasterstatuen der Barbara und Apollonia an, ebenfalls 
im Dom von Miinster. Typ und stolze Haltung 148t auf den ersten 
Blick Barbara verwandter mit der — ein halbes Jahrhundert 
jiingeren — Diana Houdons erscheinen als mit den schwerbliitigen 
Frauen ihrer Umgebung. Es steckt viel franzésische Klassik in dieser 
Figur, aber man sollte dabei nicht iibersehen, daf Francois Duquesnoy 
diese Richtung schon gewiesen hat. Immerhin, der Klassizismus reicht 
mit seinen Wurzeln auch in diese Epoche hinein. Die- der Barbara 
gegeniiber zwar plumperen weiblichen Heiligen zu Seiten des Hoch- 
altars im Dom zu Nordhausen 1726 verraten ganz ahnliche Tendenzen. 

Die Skulptur der hannéversch-braunschweigischen Gegend dieser 
Zeit ist derbe Handwerksarbeit mit ausgelassenster Freude an iippigem 
Ornament, Kanzel 1709 und Hochaltar 1728—30 des Braunschweiger 
Domes, jetzt im Vaterlandischen Museum, sind in ihrer Wirkung 
massiv geschlossen, die Statuen des Altars versuchen sich in einem 
bewegten Rokokostil, der gegeniiber siiddeutscher Beweglichkeit immer 
noch lourd bleibt. Ebendort ein charakteristischer Altar aus Harzburg 
1709, die Typen fast romanisch plump, womit sich dann tragikomische 
Barockgebarden verbinden. Die sehr zerstérten Sandsteinfiguren vor 
dem SchloB in Wolfenbiittel sind ebenso grob und ungeschlacht wie 
konventionell im Ausdruck und in den massigen Faltenziigen. Kontra- 
post wird Verrenkung. Die Quelle, die hier erst trépfelt, hat 
franzdsische Farbung. 

In Celle, wo ebenso wie in Hannover und Liineburg in der zweiten 
Halfte des 17. Jhhs. verschiedene italiensche Stukkatoren tatig sind 
(vgl. Schuster, Kunst und Kiinstler in den Fiirstentiimern Calenberg 
und Liineburg, Hannover 1905), begegnen wir gegen Ausgang des 
17. Jhhs. Jorg Tribb. Schon die alteren Denkmdler der Stadtkirche 
lassen Beziehungen zur niederlandischen Kunst erkennen. Fiir das 


390. Johann Wilhelm Groninger, 
Gerdemann-Altar. Miinster* 


groBe Prunkgrabmal der Herzdge Georg Wilhelm (f 1691) und Frau, des frither verstorbenen Christian Lud- 
wig (f+ 1666) und des Georg Wilhelm (+ 1705) arbeitet Tribb aus schwarzem und grauem Stein das groBe Prunk- 
wandgrabmal, in dem iiber drei Sdulenarkaden des unteren Geschosses die weifen Statuen in Nischen aufgestellt 
sind. Oben ein dekorativ reicher AbschluB mit den iiblichen Tugendallegorien und Engeln: sie schwebten in die- 
ser derben Zeit, in der Grimmelshausens Simplizissimus die gangbare Lektiire war, tatsachlich oft in unerreich- 
barer Héhe. Die Figur Georg Wilhelms wurde nachtraglich aus Amsterdam bezogen, wo die Kunst Rombout 
Verhulsts ausbliihte. Die Portratfiguren Tribbs massiv pompés. Ebenfalls von Tribb die nachtraglich errichte- 
ten Epitaphe der Herzége August (+ 1630), eine derbe Wallensteinsche Reitergestalt (Abb. 391; Breite des Sarko- 
phags 2,20 m) und Friedrich (+ 1648). Barock erweist sich hier einzig durch volumindse Wuchtigkeit. 

In der Provinz Sachsen, deren Tiefstand 1644 der Hochaltar der Stephankirche in Helmstedt kennzeichnet 
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392. Helwig, Hamborg-Epitaph. 393. Platen- 


Helmstedt* 


Wilhelmi, 
Epitaph. Eichenbarleben* 


391. Tribb, Grabmal 
Herzogs August. Celle* 


— bemerkenswert die Zunahme des Mafstabes —., hat éin Niederlander Tobias Wilhelmi den ersten Anstob 
zur Entwicklung einer fleiBigen provinzialen Bildhauerei gegeben, die sich in der Hauptsache auf Herstellung von 
Epitaphien beschrankt. Von ihm die Kanzel in der Johanniskirche zu Magdeburg 1669 mit einem Engel als Trager, 
ferner ein Epitaph der Margarethe Catharina von Platen in Eichenbarleben, westlich von Magdeburg, signiert 
» lob : Wilh : fec. 1694“ (Abb. 393; Hohe der seitlichen Figuren 1,68 m). Man kennt den Chronos von vlamischen 
Grabmalen her. Interesse habeti diese Arbeiten nur fiir eine noch ausstehende Lokalforschung, mir dienen sie 
einzig als Stiitze der These von der weithin befruchtenden Einwirkung niederlandischer Kunst. 

Auffallend unter diesem Mittelgut ist der aus Marmor gearbeitete Taufstein der Heiliggeistkirche zu Magde- 


burg 1696 (Abb. 394; 
Hohe 1,10 m). Drei 
reizende Kinderfiguren 
sind unter der Schale 
aufgestellt, ohne funk- 
tionellen ‘Zusammen- 
hang mitihr einzugehen. 
Als Autor kénnte man 
an einen  niederlan- 
dischen Kiinstler den- 
ken, vielleicht aber ist 
das reizende Stiick ein 
friihes Werk Michael 
Helwigs,der der Schule 
Tobias Wilhelmis ent- 
wachsen zu sein scheint. 
Er entwickelt sich im 
Beginn des 18. Jhhs. 
zum fiihrenden Meister 
einer arbeitsamen Werk- 
statt und kennzeichnet 
sich durch gedrungene 
Form seiner Gestalten, 
reiche aber keineswegs 
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304. Niederlandische Schule (Helwig?), Taufstein. 
Magdeburg* 


immer organisch beweg- 
te Gewandmassen, iippi- 
ge Verwendung eines 
scharfgezahnten Akan- 
thusornaments. Sehr 
deutlich ist das Streben 
nach weicher Modellie- 
rung und Lockerung, 
einer leichten VersiiBung 
des Ausdrucks. In 
Eichenbarleben hat Hel- 
wig zwei Epitaphien mit 
Allegorien geschaffen, 
der Verstorbene meist 
im Bildmedaillon dar- 
gestellt. Diesen signier- 
ten Arbeiten folgend 
kann Helwig und seiner 
Schule das Schéning- 
Epitaph (+ 1696) in 
Tamsel, das Burgsdorf- 
Epitaph (+ 1709) im 
Naumburger Dom, das 
Hamborg-Epitaph 1714 


17, Jhhs. ist hier ein Erlahmen der kiinstlerischen Formkraft und 
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in der Josephskirche von Helmstedt (Abb. 392), das Lethmate- 
Epitaph (¢ 1714) im Magdeburger Dom zugewiesen werden. 

Wenige Bemerkungen iiber die Skulptur der Kiistenlander, 
der ebenfalls nur lokale Bedeutung zukommt. Gegen Mitte des 


nie Auswuchern in das Dekorative zum Teil unter Nachwirkung 
des Miinsterman-Gudewerthstils festzustellen. Das Figiirliche 
wird nur als Bestandteil eines ornamentalen Gesamtkomplexes 
gewertet. Trifft man bedeutendere Werke, so darf man wohl 
stets niederlandischen, und zwar fiir die vorwiegend protestan- 
tischen Lander hollandischen Einflu8 annehmen. Waren doch 
in Hamburg, Liibeck, dem damals zu Polen gehérigen Danzig be- 
deutende Kolonien hollandischer Maler tatig, deren Namen Hou- 
braken in seiner Groote Schouburgh der Nederlandsche Konst- 
schilders en Schilderessen 1718 aufzaihit. Uber die Bildhauer 
sind wir schlechter unterrichtet. Das zerstérte Grabmal des 
Grafen Anton Giinther in der Lambertikirche von Oldenburg 
1660 entwickelte den Typ des hollandischen praalgrafs in reich 
aufbauenden Formen, die im Oldenburger Kunstgewerbe- | 
museum erhaltenen Skulpturenreste bestatigen die hollandische 
Beziehung. Charles Philippe Dieussart, von dem die derbe 
betende Figur des Passowgrabmals im Dom von Giistrow 1657—58 
gearbeitet wurde, ist zwar franzésischer Abstammung, seine Kunst 
aber hollandischen Charakters. Der Tatigkeit des Thomas 
Quellinus ist gedacht (S..306). Abhangig von ihm zeigt sich 
Hans Frese in der Kanzel der Aegidienkirche zu Liibeck 1708. 
Im Nordosten Deutschlands entstehen eine Anzahl prunkvoller 
Altare, deren Bedeutung in der glanzenden Verwertung des 305. Ostdeutsch, Lucas und Johannes. Posen 
iiberwuchernden Akanthusblattwerks, in der Zusammenstimmung (Phot stocdtier) 
des Altars mit der Gesamtausstattung der Kirche liegt: Altdre 
in Friedland (Ostpreufen) 1668, in Miihlhausen (Kreis Eylau) 1695, der Altar des Doms 1696 und als Vertreter des 
nordostdeutschen Rokokos der Altar der Haberberger Kirche zu K6nigsberg i. Pr. Lukas und Johannes vom Altar 
der Kreuzkirche in Posen (Abb. 395) mégen als Beispiele fiir das Fortwirken barocker Tendenzen des Kiistenstils 
bis in das polnische Gebiet hinein gelten, sie diirften gleichzeitig mit Erbauung der Kirche 1776 entstanden sein. 

An dekorativen Aufgaben schult sich unter vorziiglicher Benutzung von Eichenholz eine tiichtige Schnitzer- 
schule in Danzig. Proben davon in der Diele des Hauses Langemarkt 43 um 1700, an Kanzeln und Schranken 
(Abb. 396), treffliche Handwerkskunst einer reichen Handelsstadt, die sich im Dekorativen erfiillt und héhere 
bildhauerische Aufgaben nicht kennt. 

Aus diesem Flachland erhebt sich als einsames Gebirge der Riese Andreas Schliiter, 


Bildhauer und Architekt des brandenburgischen Kurfiirstentums und preuBischen Kénigtums. 
Uber die Kunstverhaltnisse am brandenburgischen Hof sind wir auf dem Gebiet der Malerei wiederum besser 


‘unterrichtet als auf dem der Skulptur. Unter dem Groen Kurfiirsten hatten die Beziehungen zu Holland durch 


seine Heirat mit Louise Henriette, der altesten Tochter Friedrich Heinrichs von Oranien, eine wesentliche Starkung 
erfahren. Zahlreiche hollandische Maler waren nach Berlin iibergesiedelt, unterstiitzten mit ihrem Rat den Hof 
bei Auftragen und Ankduten. SchlieBlich griindete der Haager Augustinus Terwesten 1694 die Akademie der 
schénen Kiinste. In der Architektur haben Memhard, Smids, Nering den franzdsischen Einflu§8 zwar nicht autf- 
gehoben, doch das Architekturbild des jungen Berlins sehr wesentlich mitbestimmt. Der engen Beziehungen 
Eggers zum kurfiirstlichen Hof ist schon gedacht. Vorher schon hat Frangois Dieussart (du Sart, wie ihn 
Sandrart in der Teutschen Academie nennt) im Haag fiir Louise Henriette 1651 das Standbild des Kurfiirsten 
im Charlottenburger SchloBgarten und wohl auch die Marmorbiisten des Kurfiirstenpaares 1652 im Park von 
Sanssouci geschaffen. Neben diesen hollandischen Meistern taucht sporadisch Johann Christoph Dobel 
auf, einer Kénigsberger Bildhauerfamilie entstammend. Als Eisenschneider ist Gottfried Leygebe, ein gebiir- 
tiger Schlesier und in Niirnberg ausgebildet, zu erwahnen. Eine 1680 datierte, tiichtige Statuette von ihm, den 
Kurfiirsten als Drachentiter darstellend, aus einem Block Eisen in fast vierjahriger Arbeit pales ea ae 


Brinckmann, Barocksku!ptur. 
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besitzt das Kaiser-Friedrich-Museum. 

Ebendort zwei Bernsteinschnitzereien 
(Katalog von Vége Nr. 392, 393), die 
‘y. Bode als Friihwerke Schliiters an- 
spricht. Von gleicher Hand, doch 
kiinstlerisch entwickelter und tat- 
sichlich, wie v. Bode findet, den Friih- 
werken Schliiters sehr nahe stehend, 
ein Liebespaar aus Buchs in meinem 
Besitz. (Abb. 402, Hohe 0,31). Ob 
Friedrich III. (I.) ahnte, welch eine 
Sturmgewalt er an seinen Hof berief? 


Andreas Schltiteristam 
20. (?) V. 1664 in Hamburg als 
Sohn eines Bildhauers Gerhard 
Schliiter geboren, aber schon 
als Kind nach Danzig gekom- 
men, wo ihn der Vater zu dem 
BildschnitzerDavidSapovius 
- : in die Lehre gab. So wurde er 
396. Danziger Schule, Kopfstiick eines Schrankes um 1700. Priv. Besitz* friihzeitig mit der dekorativen 

' Richtung des Danziger Barocks 
vertraut. Eine Wanderfahrt nach den Niederlanden ist sicher anzunehmen, wahrscheinlich auch 
ein Aufenthalt in Paris. Eine Reise nach Italien bleibt diskutabel, doch weisen viele seiner 
dekorativen Motive auf die Schule Berninis und Pietros da Cortona. 1691 wird er als Bild- 
hauer nach Warschau an den polnischen Hof berufen, die Verbindung spann sich iiber das 
damals polnischer Oberhoheit unterstehende Danzig. 1694, dreiBigjahrig, wird er von Friedrich I 11. 
(1.) zum preuBischen Hofbildhauer ernannt. Die ersten Aufgaben waren dekorativer Art: 
langst vergangene Sandsteinreliefs, also billigstes Material, fiir die Lange Briicke Johann 
Arnold Nerings. 

Es scheint mir, da& erst der BronzegieBer Johann Jacobi nach seiner Ankunft in Berlin 
1697 groBe Gedanken ermutigte und ich méchte den Anteil dieses hochgebildeten Mannes selbst 
an den Werken Schliiters nicht zu gering eingeschatzt wissen. Jacobi, 1664 in gleichem Jahre 
wie Schliiter zu Homburg in Hessen geboren, hatte die beste Ausbildung erhalten, die in dieser 
Zeit moglich war: er ist Schiiler der Briider Keller in Paris und hat dort das Entstehen der 
ersten Girardonschen Reiterfiguren erlebt. Sein Portratstich stellt keinen einfachen Techniker 
dar, sondern den hochkultivierten Mann. Méglich, da Schliiter ihn in Paris kennen lernte und 
seine Berufung an den Berliner Hof bewirkte. Jedenfalls entstand als erstes gemeinschaftliches 
Werk das Bronzestandbild Friedrichs III. (1.), jetzt in K6nigsberg i. P. (Abb. 397). Es scheint 
noch nicht bemerkt worden zu sein, wie nahe dieses Standbild, das den Fiirsten in leichter Schritt- 
stellung mit umgeworfenem Mantel, auf das Szepter mit der Rechten wie auf einen Stock gestiitzt 
und den Helm zu FiiBen darstellt, mit beiden Standbildern verwandt ist, die van den Bo- 
gaert von Ludwig XIV. im Auftrag des Duc de la Feuillade fertigte: das eine von 1683 aus 
Marmor im Park von Versailles (restauriert), das andere von 1686 aus Bronze einstmals auf der 
Place de la Victoire. Die Verwandtschaft mit der Marmorstatue bezieht sich auf antikisches 
Gewand, Haltung und Schrittstellung und den Helm zu FiiBen, von der Erzfigur ist im besonderen 
das Motiv des Stiitzens auf einen Stock iibernommen. 
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397. Andreas Schliiter, Friedrich III. (1.) K6nigsberg i. P. 
(Phot. MeBbildanstalt) 


Schliiters gréBte Aufgabe, das Reiterstandbild des 1688 verstorbenen Groen Kurfiirsten 
auf einem Ausbau der Langen Briicke in Berlin, wurde einem VierunddreiBigjahrigen gestellt. 

Der Plan bestand sicher seit 1692, also schon in vorschliiterscher Zeit, eine Denkmiinze aus diesem Jahr 
zeigt den Reiter auf der eben begonnenen Briicke. 1698 arbeitet Schliiter am Modell (vgl. dazu einige Notizen 
von Joseph, Repertorium fiir Kunstwissenschaft 1895), 1700 wird der Gu von Jacobi ausgefiihrt, 1703 das Denk- 
mal enthiillt. Die Gefesselten am Sockel von Schliiter erst 1702 begonnen, jedoch schon bei Errichtung des Sockels 
bedacht (vgl. Seidel, Zentralblatt fiir Bauwesen, Jhg. 44); Mitarbeit der Bildhauer Johann Samuel Backer, 
Bruckner, Hinski und Nahl d.A., andere Quellen nennen auch Herfort. Gu& dieser vier Sockelfiguren 
1708 wieder von Jacobi. Die beiden Reliefs am Sockel, das Kurfiirstentum mit dem alten, das Kénigtum mit 
dem neuen Schlof darstellend, sind nach Entwiirfen des Malers Wentzel gearbeitet. In neuerer Zeit wurde der 
von Nahl errichtete Sockel ausgewechselt Original im Kaiser-Friedrich-Musettm —, sehr zum Schaden der 
Gefesselten, deren FiiBe jetzt keine Aufsatzstellen finden (Taf. X, Abb. 398; Hoéhe des Reiters 2,90 m). Eine 
kleine Bronzestatuette nach dem Denkmal, vielleicht 1713 von Jacobi gegossen, befindet sich im Kaiser-Friedrich- 
Museum. Sie galt friiher mit Unrecht als Modell des Denkmals. 

Das Denkmal reiht sich in die Reiterportrats ein, deren Entwicklung nach Typen skizziert wurde (S. 334). 
Es sind die Girardonschen Reiterstandbilder (Abb. 347), den Gu des fiir die Place Vendéme bestimmten hat 
Jacobi 1692 persénlich miterlebt und sicher ist Jacobis Anteil an der Konzeption bedeutend. Sehr richtig ist von 
VoB bemerkt worden, daB. durch das Schliiter-Jacobische Standbild ein starkerer barocker Wind weht, aber es 
scheint mir nicht nétig, die Farnesereiter (Abb. 267) als Vorbilder im strengen Sinn des Worts heranzuziehen. 
(Vo8, Jahrbuch der preuBischen Kunstsammlung 1908. Der verdienstvolle Forscher geht hier meines Erachtens 
in der Aufdeckung von Motivanregungen zu weit. Schliiter erscheint geradezu als Kompilator — das Genialische 
des Kiinstlers, die verbreitete Typik der Motive werden zu gering gewertet.) Ein ausschliefiender Hinweis aut sie 
schieBt ebenso iiber das Ziel hinaus, wie es unrichtig ware, das Berliner Denkmal als Nachbildung Girardonscher 
Formgebung hinzustellen. Was Schliiter den volleren barocken Schwung in das Werk tragen 1aBt, ist seine deko- 
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398. Andreas Schliiter, Kopf des GroBen Kurfiirsten nach Gipsabgub. Berlin. 
* (Phot. Stoedtner) 


rativ gerichtete Danziger Schulung, die ebenso die Gefesselten am Sockel in der Schwungkraft ihrer ausw6lbenden 
Bewegungen iiber die Vorbilder am einstigen Denkmal der Place des Victoires und ihrer Verwandten seit Pietro 
Tacca (Abb. 141) hinaustraégt: viele Einfliisse — geniale Synthese! 


Und hierin liegt das unerhért GroBartige dieses Reitermonuments: barockes Volumengefiihl, 
barocke Bewegung, barocker Ausdruck imperatorischer GroBe und qualender Gebundenheit 
vereinen sich gleichwertig mit dekorativem Barockgefiihl, das die Massen vollkommen zusammen- 
stimmt, von unten nach oben im Drang emporreiBt, die triumphierendste Silhouette zeichnet. 
Die Sklaven am Sockel durcheilen die ganze Empfindungsskala von dumpfem Briiten bis zu 
sehnstichtigem Emporflehen. Der Sockel schwingt im Oval, in ahnlich gekriimmten Kurvenlinien 
begleiten ihn die vier Profil- und Blattvoluten nach oben, ein Motiv, das der Komposition ré- 
mischer Kirchenfassaden entlehnt werden konnte. Sie sind wie iiberkippender Kamm der Welle, 
deren Masse in den Sockelfiguren brodelt. Das Profil der Plinthe des Reiters ist diinn und doch 
scharfschnittig: es scheidet ab ohne zu trennen. Das Pferd steht nur mit linkem. Vorderbein 
und rechtem Hinterbein fest auf. Linker Hinterhuf soll gerade niedergesetzt werden, rechtes 
Vorderbein ist hoch erhoben. Genau gesprochen ist das Trab, doch wirkt dieser Trab wie ziigiges 
Schreiten, weil der Reiter nicht in der Haltung des Trabenden sondern des paradierend Schritt- 
reitenden sitzt: also Kombination von Realismus und Idealitat, um drangende Bewegung, gleich- 
zeitig Hoheit zu geben. Und mit solcher Kombination entstammt der Kurfiirst der Gruppe der 
Giovanni da Bologna- und Girardon-Monumente (Abb. 347), wahrend Francesco Mocchi I (Abb. 
267) einseitig nur den barocken impetus gibt. Im Reiter schwellen die Massen empor, parabel- 
artig wie eine Kuppel, die auf den Sdulen der Pferdebeine steht, breit von den Seiten, schmal 
von vorn. Einst waren die Uferbauten so niedrig, daB die Silhouette des Reiters sich gegen den 
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399. 400. Schliiter-Jacobi, Carl von Hessen. Cassel* 


lichten Himmel abzeichnete. Bronze braucht Luft, zumindest helle Griinde, auch die Sockel- 
figuren haben diese im lichten Stein des Kernbaus erhalten. 

_Schliiter hat den GroBen Kurfiirsten lebend nicht mehr kennen gelernt. Man will es dieser 
Haltung, diesem Kopf gegeniiber kaum glauben. Weil die Figur mehr ist als ein Portrat, unendlich 
mehr als Verlebendigung des von Frangois Dieusart 1651 geschaffenen Portrats im Charlotten- 
burger SchloBgarten. Sie ist Allegorie der Herrschaft. Und da solche Allegorie der Herrschaft 
nicht den Gegensatz des Beherrschten braucht, konnten auch die Gefesselten als Allegorien der 
Gefiihle gegeben werden, die den Menschen riesigen Naturgewalten gegentiber beschleichen: 
sie sind erschiittert, als ob sie vor sich krachende Lawinen, im Feuer hochbrechende Berge, berstende 
Sturmfluten sehen, selbst ganz Wirbel und Welle. Hoch oben iiber allem herrscht ein Blick 


— non soli cedit. 

Es mag kiihn von mir erscheinen, Schltiter als Urheber einer Bronzebitiste anzusprechen, die das Hessische Lan- 
desmuseum in Cassel besitzt und den Landgrafen Carl von Hessen darstellt (Abb. 399, 400; H.1,07m). Ich selbst habe 
einen Augenblick an Grupello gedacht, dessen Biiste des Kurfiirsten Johann Wilhelm in der Diisseldorfer Aka- 
demie Ahnlichkeiten zeigt, doch fehlt ihr wie allen Grupelloschen Werken das momentane, spriihende Leben. Die 
stilistische Untersuchung, der Vergleich mit der Biiste des Landgrafen Friedrich IJ. von Hessen-Homburg (abgeb. 
in Biermann, Deutsches Barock und Rokoko 1914, Nr. 1117), dem Kopf des GroBen Kurfiirsten (Abb. 398) 
liefern schlagende Ubereinstimmungen. Die Ubereinstimmung der Gewandmotive mit flieSenden Graten und 
eingeschwemmten T4lern wird leicht erkannt, auch die gleiche Art der Flachenmodellierung. Das Haar erscheint 
zarter, doch ist dies auf Konto des Ziseleurs zu setzen — ich glaube ihn in dem Casseler Biichsenmacher Rudolf 
zu erkennen. Auch hier jener stolz herrschende Blick und die leicht zuriickgeworfene Kopfhaltung. 

Verwandtschaftliche Beziehungen zum Berliner Hof bestanden: Landgraf Wilhelm VI. hatte Hedwig Sophie, 
eine Schwester des GroBen Kurfiirsten, zur Frau, deren Tochter die erste 1683 verstorbene Gattin Friedrichs III. 
(1.) war. Ihr Sohn Landgraf Carl (1654 geboren, 1670-—1730 Regent) war also Vetter und Schwager Friedrichs III. 
(1.) Die Biiste stellt inn etwa im Anfang der vierziger Jahre dar. Auch die kiinstlerischen Beziehungen sind ge- 
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geben. Jacobi weilte 1698 in Cassel. Romm:| (Geschichte von Hessen, Bd. X. S. 145) berichtet: ,, Jacobi lieferte 
dem Landgrafen mehrere, vorher in Wachs bossierte, gegossene Képfe und Brustbilder antiker Helden und 
Philosophen“. Von diesen ist nichts mehr nachzuweisen(?), aber nach alter Tradition gilt die Biiste Carls als GuB 
Jacobis. Doch entsteht im Saal selbst, in dem die Biiste aufgestellt ist, eine Schwierigkeit. Denn hier befindet 
sich auch eine kleine, in Eisen geschnittene Statuette des Landgrafen, die den Kopf der Biiste nachahmt. Sie 
war als Werk Leygebes bezeichnet, und — Leygebe stirbt bereits 1683. Die Zuschreibung der Statuette muB Be- 
denken erwecken, Carl war damals erst 29 Jahre alt. Nun hat Boehlau, der Direktor des Museums, der mich bei 
meinen Arbeiten in liebenswiirdigster Weise unterstiitzt hat, kiirzlich in alten Inventarverzeichnissen die Nach- 
richt gefunden, daB diese Statuette von dem Biichsenmacher Rudolf gearbeitet wurde und erst gegen 1700 ent- 
standen ist. Damit list sich auch diese Schwierigkeit und der SchluB ist berechtigt, in der Biiste einen GuB Jacobis 
nach Schliiters Modell zu sehen, der in Cassel durch den etwas kleinlich arbeitenden Rudolf ziseliert wurde. 
Die Abbildungen zeigen kaum, da® wir in dieser Biiste eine der schénsten deutschen Portratskulpturen 
besitzen, die auf nahe Betrachtung berechnet mit besonderer technischer Feinheit ausgefiihrt ist. (Vgl. meinen 
Aufsatz in der Zeitschrift fiir Bildende Kunst, Januar 1921, mit entsprechendem Abbildungsmaterial.) 


Schliiter ist auch Schépfer der 1704 von Jacobi gegossenen Biiste Friedrichs Il. von Hessen-Homburg am 
SchloBRportal von Homburg, eine Gelegenheitsarbeit hofischer Gefalligkeit, die in eine Reihe mit dem Monument 
Friedrichs III. (1.), der Casseler Biiste, dem Groen Kurfiirsten gestelit die groBartige Formentwicklung 
Schliiterscher Darstellungskraft zeigt. . 


Von den dekorativen Arbeiten im Berliner wie Charlottenburger SchloB und in Potsdam darf ich hier absehen, 
sie gehéren in eine Geschichte der architektonischen Barockdekoration. Besondere Erwahnung jedoch verdienen 
die gegen 1700 entstandenen 21 Masken sterbender, schmerzverzerrter Krieger als BogenschluBsteine im Innenhof 
des Berliner Zeughauses. Die Berliner Akademie bewahrt einige ihrer bozzetti (Abb. 401). Rubens hat solche 
qualvollen Képfe gegeben, der Hinweis auf den Laokoon liegt nahe. Die groBe Leistung beruht hier wiederum in 
der charakterisierenden und doch vollendet dekorativen Auffassung, mit der Manifestationen erschiitterndster 
physischer und psychischer Vorgange dargestellt sind. 


1700 ist das Wandgrabmal fiir Hofgoldschmied Daniel Mannlich (+ 1701) und seine Frau (7 1698) in der Nico- 
laikirche zu Berlin gearbeitet. Das fiihrende Motiv, die Umgliederung eines Grufteinganges, begegnet schon am 
Grabmal Alexanders VII. (Abb. 250), wenn auch dort die Tiir anderen Zwecken dient. Uber der Portalrahmung 
befindet sich in der Mitte eine reiche Kartusche mit dem Doppelreliefbild der Ehegatten. Hier lagert der Tod 
und packt mit Knochenfingern ein wehklagendes, fliichtendes Kind auf der linken Ecke. Auf der anderen Ecke 
hockt ein Jiingling, entsetzt ein Tuch vor das Gesicht ziehend. Alte Totentanzmotive sind erwacht, die Allegorie 
Berninis ist im dekorativen Verband grimmigste Aktion geworden. 


In der Kanzel der Marienkirche 1703, bei deren Ausfithrung Schliiter sich der Hande von Gehilfen bediente, 
vereinigen sich vlamische und italienische Barocktendenzen. Vier schwere Sdulen ersetzten den unteren Teil 
des gotischen Pfeilers. An ihnen hangt — merkwiirdig unorganisch — die Marmorkanzel, deren ausschwingende 
Konsolen Bernineske Engel ebenso leicht mit den Handen beriihren, wie die Kirchenvadter die Konsolen der 
Kathedra Petri (Abb. 256). Vlamische Engelképfchen und vlamische Reliefs, Glaube, guter Hirte und Liebe, 
fiillen die Kanzelflachen. Uber dem Schalldeckel erhebt sich die jubelnde Engelgloriole, hinter der vergoldete 
Strahlen vorschiefen: Motive der Kathedra iibertragen auf alte deutsche und erneute niederlandische Gewohnheiten. 
Italienische Publikationen konnten vermitteln. Der linke Engel ermuntert die Glaubigen, der rechte wendet 
sich dem Uberirdischen zu, hoch oben schwelgt der Engelchor in Paradieseshelle. Der strémende Kontakt vom 
Beschauer zum Hochsten ist gewonnen. — Weniger ansprechend die urkundlich als Werke Schliiters nachge- 
wiesenen beiden Engel am Altar der Nicolaikirche zu Stralsund. 

Noch zwei Bildhauerarbeiten mégen genannt sein: das Grabdenkmal fiir das Séhnchen des Kronprinzen 
1708 in der Domgruft, die Dekoration des Hauses der Loge Royal York 1712. Nach dem Tode Friedrichs III. (1.) 
1713 streicht sein spartanischer Nachfolger den Kunstetat. Schliiter sucht in Petrograd sein Brot, wo er, ohne 
nachweisbare Arbeiten hinterlassen zu haben — gehen vielleicht einige architektonische Ideen in Tzarskoje Sjello 
auf ihn zuriick? — bereits im folgenden Jahre stirbt. 


Schltiters groBtes Werk wirkt wie cine Eruption. Gewif, auch fiir ihn laBt sich nachweisen, 
da8 seine Kunst Zusamnmienhange mit dem Kunstschaffen seiner Zeit sucht. Was sind aber 
Einzelheiten gegentiber der Allmacht eines Genies, das dieses Einzelne in gewaltiger Wieder- 
geburt emporfiihrt! Schliiters Schicksal hat gleichen Charakter; doch zu héchsten Hohen empor- 
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401. Andreas Schliiter, Modellstudien. Berlin 


an 


gestiegen, wirft ihn die im Grunde unverschuldete Katastrophe des Miinzturmbaues 1704 in das 
Elend des miBachteten Kiinstlers hinab. 

,, Ich habe‘‘. schreibt er an Herrn von Prinzen, ,,iiber die dreiBig Jahre mit grofen Arbeiten Tag und Nacht 
zugebracht und ist unter allen denen Werken kein Fehl begangen, auch habe ich in Berlin schon erwiesen, dab 
man ja wohl sehen kann, ob ich ein Meister gewesen, da ich hierher gekommen bin, und nun muf ich mich von 
Solchen so héhnisch und recht wie ein unverntinftiger Junge tractieren lassen. ... Ich mu auch Herzeleid von 
dem gemeinen Manne auf der Strafe leiden, ich kann vor Traurigkeit nicht schlafen, vor Angst meiner Seelen, 
indem ich nicht weiB, wie es vor mir bei Hofe steht, und mu doch noch taglich ersinnen, erfinden und arbeiten.“‘ 

Berlin hat fiir den Meister des GroBen Kurfiirsten keine Aufgaben mehr gehabt. Unwill- 
kiirlich denkt man an Bernini und sein ganz 4hnliches Ungliick beim Glockenturmbau fiir 
S. Pietro — in Rom bestimmte Weltmazenatentum, das Bernini auch hinterher mit gewaltigsten 
Aufgaben bedachte, in Berlin verschwendete junges Kénigtum ein Genie! 

Ein Bild von der Unzulanglichkeit der Berliner Skulptur nach der Epoche Schliiters bietet 
ein Blick auf die zahlreichen Grabmale der Nicolaikirche. Recht und schlecht wurde erledigt, 
was ein derbes Biirgertum ftir sich verlangte. Namen, die wir kennen, wie die beiden Ranz 
(S. 360), Johann Georg Glume — Grabdenkmal von Kraut in der Nicolaikirche 1725 — 
und seine Sédhne, Johann Samuel Nah! und seine Sohne, Georg Gottfried Weyke- 
meyer, die schon genannten Mitarbeiter Schliiters entwickeln sich nicht zu Persdnlichkeiten. 
Schliitersche Traditionen versinken. In dem jungen K6nigtum PreuBen regierten andere 
Geister als die Musen. Der Kunsthistoriker rdumt dem Historiker das Feld. 

Einige Auslander wie Giovanni Simonctti, ein Italicner, der zuerst in Prag am 
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Czerninpalais arbeitet, dann dekorative Aufgaben in Zusammenarbeit mit Schliiter in Berlin — 
erledigt, Guillaume Hulot (weibliche Allegorien vor dem Berliner Zeughaus nach 1700), 
der Girardonschiiler René Charpentier (Portalschmuck des Stadtschlosses von Potsdam 
um 1707) gehéren noch der Schliiterepoche an, sind aber zum Teil nur sporadisch in Berlin 
und mit Ausnahme Simonettis, dessen dekorativer Stil noch einige Zeit nachklingt, belanglos 
fiir die Stilentwicklung.  ° 


Neuere Literatur: Friedrich H. Hofmann, Die Kunst am Hofe der Markgrafen von Brandenburg- 
Frankische Linie, StraBburg 1901. — Beringer, Verschaffelt, StraBburg 1902. — Ferdinand Koch, Die Gro- 
ninger, Miinster 1905. — Eduard Schuster, Kunst und Kiinstler in den Fiirstentiimern Calenberg und Liine- 
burg in der Zeit von 1636—1727, Hannover 1905. — O. Pollak, Johann und Ferdinand Maximilian Brokoff, 
Prag 1910. — Anton Mayr, Die Werke des Plastikers Josef Thaddaéus Stammel, Wien 1912. — Hans Beschor- 
ner, Permoserstudien, Dresden 1913. — Erika Tietze-Conrat, Permoserstudien, Kunsthistorisches Jahrbuch 
der Zentralkommission 1914. — Karl Sitzmann, Kunst und Kiinstler der Bayreuther Gegend, Beilage des 
Gymnasiums zu Bayreuth, Bayreuth 1919. 


402. Richtung Schliiters, Heroisches Liebespaar* 
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XIII. Ausblick in are 18. Jahrhundert. 


oes wird eine genaue Festlegung des Begriffs Barockskulptur dazu verpflichten, das 17. Jhh. 
als das mafgebende zu betrachten. In ihm findet der Stil nach vielfaltigen Vorbereitungen 


seine Reife und Ausbreitung. Trotzdem der Anteil der Nationen, ihre schépferische Fahig-— 


keit und passive Bereitwilligkeit sehr verschiedene sind, zeigen sich die einzelnen Werke mit- 
einander so verwandt, wie innerhalb des wachsenden Internationalismus dieser Zeit Kleidung 
und Benehmen des Gesellschaftsmenschen. Barock ist in viel héherem Sinn kiinstlerischer Allge- 
meinbegriff als Renaissance und selbst Gotik. Das Grabdenkmal des Domherrn Karl von Metternich, 
langere Zeit nach seinem Tode (1636) in der Liebfrauenkirche in Trier aufgestellt, soll der Uber- 
lieferung nach aus Venedig stammen, man hat an Coyzevox erinnert, ich selbst. méchte mich 
fiir den Umkreis des Artus Quellinus d. J. aussprechen. Noch schwieriger ist es, Einzelstiicke, 
die im Kunsthandel auftauchen, zu lokalisieren, mag auch zugegeben werden, da hier die Aus- 
bildung unserer Augen hinter der Fahigkeit, Gotik und Renaissance zu sehen, weit zurtickgebliebden 
ist. Schlage ich irgendeines der neueren Biicher auf, die sich mit Analyse von Stilsymptomen 
beschaftigen, so wird der Begriff der Barockskulptur mit traditioneller AusschlieBlichkeit an 
italienischen Beispielen gewonnen, und damit scheint man von vornherein abzusehen von einer 
Einstellung auf die trotz aller Ahnlichkeit vorhandenen Differenzen. 

Im 18. Jhh. beginnt nun diese annahernde Homogenitaét sich mehr und mehr zu differen- 
zieren, — bis der Klassizismus alle Schiisse wiederum in eine Krone zusammenbindet. Die the- 
matische Harmonie des Barocks wird jetzt in verschiedene Inhalte aufgelést, diese gewinnen da- 
durch an Deutlichkeit, so daB sich retrospektiv zum Teil klarer als vorher bestimmen lat, welche 
Formthemata die nationalen Barockgruppen in sich banden. Dies ist erster Grund, warum eine 
Darstellung der Barockskulptur zumindest einen Blick in das 18. Jhh. gewahren mu8. Beim Zer- 
fall des groBen Reichs in Diadochenstaaten, woran die Durchsetzung barocker Geistigkeit mit 
Rationalismus und Kritizismus gréBten Anteil hat, finden fernerhin die nationalen Formthemata 
teilweise ihre héchste Steigerung und Erfiillung. Dies ist der andere Grund. 

Meine eigentliche Aufgabe ist erledigt, die nachstehenden Ausfithrungen sind weniger als 
Skizzen. Es handelt sich ausschlieBlich darum, einige der hervorstechendsten typischen Erschei- 
nungen zu fixieren, nicht aber, Entwicklung und KiinstlerpersOnlichkeiten zu zeichnen, Italien, 
Spanien, die Niederlande fallen ab, Entwicklungen vollziehen sich auf franzdsischem und in aller- 
erster Linie auf deutschem Boden. Die leidenschaftliche Liebe, die mich fiir das deutsche 
Rokoko beseelt, entspringt nicht dem Sentiment des heut lebenden Historikers, sondern der 
GewiBheit, daB sich in dieser Kunst unsere westeuropdische Kulturepoche erfiillt hat. 
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ITALIEN. 


Die Capp. Corsini, die erste 
linker Hand an S. Giovanni 
in Laterano zu Rom, 1734 
von Alessandro Galilei erbaut, 
wurde als Beispiel vollendeter 
raumlicher und _ plastischer 
Harmonie, als hdchste Leis- 
tung eines fiir den gesamten 
italienischen Barock charak- 
teristischen Strebens genannt 
(S. 276). Die ersten italieni- 
schen Bildhauer dieser Zeit 
waren hier beschaftigt, wie 
Giovanni Battista Maini, 
Schiiler des Camillo Rusconi 
(Statue Clemens’ XII.) und 
Monaldi, Schiiler Fogginis 
und Ferratas, Filippo della 
Valle (Temperantia), Gui- 
seppe Rusconi, ebenfalls 
Schiiler des Camillo Rusconi 
(Fortitudo), Liro ni (Justitia), 
Agostino Cornacchini 
(Prudentia). Es gentigt ein Blick 
auf dasGrabmalInnocenz XI1., 
die Temperantia della Valles, die Wasser aus einer Kanne in die andere gieft (Abb. 278), um 
festzustellen, da starkes Barockpathos gemildert ist, gewisse Weichheit und Siifigkeit auf- 
bliihen, ein nicht gerade spréder Naturalismus mit gro&ter technischer Delikatesse sich darstellt. 


Uber der Prudentia der Capp. Corsini befindet sich ein Relief von der Hand des Pietro 
Bracci, das ein Wunder des heiligen Andreas Corsini darstellt. Bracci ist charakteristischer 
Typ der rémischen Bildhauer des 18. Jhhs. Er verbraucht ohne Bedenken Formen, die fiir Grab- 
male und Altare die Zeit Berninis entwickelt hat, die Kraft weicht liebenswiirdigerKonvention 
mit leicht sinnlichem Einschlag. Die Tugenden am Grabmal des Kardinals Renato Imperiali 
in S. Agostino zu Rom enthiillen mehr an hiibschen Knien und vollen Briisten, als sich mit ihrer 
Bestimmung vertragt, die beiden Engel am Altar im Gestt 1749—50 (Abb. 403; Héhe 2,02 m) 
— das Marmorrelief der Verkiindigung von Filippo della Valle — sind so absichtlich geschiirzt, 
dab sie dem himmlischen Balletchor angehéren miissen, wie er damals auf Bithnen erschien. Der 
Vergleich mit Berninis Engeln in S. Andrea delle Fratte (S. 252) liegt nah: dort Erregung, hier 
zartliche Lieblichkeit selbst der Versuchung gegeniiber. 


Pietro Bracci schafft sich unter Cemens XII. eine Position. Zwei Standbilder des Papstes sind von ihm 
gearbeitet, 1733 eines aus Marmor, jetzt im Museo nazionale zu Ravenna, 1734—37 eines aus Bronze fiir das Ka- 
pitol, das verlorengegangen ist. Fiir Ravenna auch der groBe Altar in S.M. del Sudore 1745—52 gearbeitet. 


403. Pietro Bracci, Engel. 
Rom 


404, Mattielli, Pluto und 
Proserpina. Wien 
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405. Celebrano, Friihling. 406. Corradini, Chronos und 407. Queirolo, Befreiung aus 
Neapel Wahrheit. Dresden dem Irrtum. Neapel 


Ein Kolossalrelief der Himmelfahrt Maria in der Kathedrale von Neapel 1739. Im gleichen Jahr vollendet das 
Grabmal Benedikts XIII. in S.M. sopra Minerva nach einem Entwurf Marchionnes, der das flimmernde 
Relief beisteuerte. Ein Spatwerk das Grabmal Benedikts XIV. in S. Pietro 1764—69: der Papst segnend vom 
Thron aufgestanden, die Gewandmassen wehen, aber der Figur fehlt die plastisch bauende Wucht. Zu Seiten 
neben der Tir unter der Statue die weiblichen Allegorien Veritas und ,,il disprezzo dell’ interesse‘‘, die den 
Fliigelputto wegweist, aus dessen Fiillhorn Geld herabtraufelt — einige Miinzen sind an den Sockel geklebt. 
Diese Damen von strammer Uppigkeit, wie man ihr ab und zu im Quartiere Trastevere begegnet. Bei Portraits 
achtet diese Kunst genauestens auf physiognomische Details, doch fehlt ihr gerade darum das, was Bernini ver- 
langte: GroBe und Bedeutung. 

Das Werk, mit dem Braccis Name verbunden, ist die Fontana Trevi. Der Ausfluf der Acqua Vergine ver- 
schiedentlich architektonisch behandelt, auch Bernini hat sich mit ihm zu schaffen gemacht. Seit 1729 beginnen 
die Arbeiten unter Paolo Benaglia von neuem. 1730 und 1732 wurden Wettbewerbe ausgeschrieben, an deren 
zweiten sich auch die Franzosen Edme Bouchardon und Lambert Sigisbert Adam d. A., der noch kurz 
vor seiner Abreise nach Paris fiir die Capp. Corsini ein Relief schuf, beteiligen. Einige dieser Projekte in der Biblio- - 
thek des Berliner Kunstgewerbemuseums erhalten. Der Architekt Niccold Salvi beginnt Ende 1732 mit den Ar- 
beiten, die sich bis zu seinem Tode 1751 hinziehen. Dann tibernimmt der junge Architekt Guiseppe Pannini die 
Leitung, bis 1762 (Inschrift 1761) das ganze Werk vollendet war. An Bildhauerarbeiten wurden ausgefiihrt die 
Mittelgruppe des gewaltigen Neptuns und seines Gespannes von Bracci unter Benutzung eines Modells von 
Maini, links und rechts die weiblichen Allegorien der Fruchtbarkeit und Heilkraft des Wassers von Filippo 
della Valle. Dariiber Reliefs, auf den antiken Ursprung der Quelle Bezug nehmend, links von Andrea Bergondi, 
rechts von Giovanni Battista Grossi. Die vier Attikafiguren von links nach rechts arbeiten Agostino Cor- 
sini, Bernardino Ludovisi, Francesco Queirolo und Bartolommeo Pincelotti (vgl. v. Domarus, 
Pietro Bracci, StraSburg 1915). Damit sind gleichzeitig die Namen der fiihrenden rémischen Meister 
Mitte des 18. Jhhs. aufgezahlt. 

In Rom leistet das AuBerste an erstrebtem Naturalismus Agostino Penna am Grabdenkmal 


der Maria Flaminia Odeschalchi-Chigi in S. M. del Popolo nach einem Entwurf von Paolo Posi: 
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aus geschichteten Felsen wachst ein 
Eichenbaum, dessen Hauptstamm ab- 
gebrochen ist; in seinen Zweigen 
spannen Engelputti eine Draperie, 
vor der das Medaillonportrat der 
Fiirstin hangt; ein Léwe klagt zu 
ihin empor, rechts steht eine Urne, 
der Rauchwolken entsteigen. 

Die venezianische Skulptur des 18. 
Jhhs. bietet wie die Malerei letzte 
Phase des italienischen Barocks. Be- 
zeichnender Vertreter der graziésen, 
malerisch-weichen Nachbliite Bernini- 
scher Kunst ist Antonio Corradini. 
Nachdem er bereits 1717 fiir den 
Marchese Manfrin eine Donna velata 
gearbeitet hatte, wird er durch seine 
Arbeiten in Wien — Vermahlung Maria 
am Josephsbrunnen 1732 — und 
1734—35 in Dresden auch in Deutsch- 
land bekannt. Im Groen Garten zu 
Dresden von ihm die ovale Vase, 
Nachbildung Versailler Motive mit der 
Psyche, deren allzukokette Hande ihre 
Briistchen vorpressen, ferner die Pen- 
dantgruppen Nessos raubt Deianeira, 
Eurytos vergreift sich an Hippoda- 

408. Mattielli, Statuen der Hofkirche. Dresden meia, und die Gruppe der von Chronos 

(Phot. Sachs. Denkmal-Archiy) enthiillten Wahrheit, die eine lieb- 

kosende Entkleidungsszene geworden 

zu sein scheint (Abb. 406). In Neapel von Corradini in der Capp. Sansevero die Pudicizia, richtiger 
Allegorie des Friihlings, am Grabmal der Prinzessin von Sansevero 1750—55 (Abb. 405), die Cele- 
brano nach Corradinis Tod vollendet, ebendort ein von Guiseppe Sammartino vollendeter 
1753 signierter Cristo velato, die Leiche auf Kissen liegend mit diinnem Schleier tiber- 
deckt, die stellenweise poliert in seidigsilbrigem Glanz schimmern. Andere Bildhauer dieser 
Kapelle Queirolo und Paolo Persico, von diesem vielleicht ,,die SiiBigkeit ehelicher 
Bindung", eine Frau, die in einer Hand zwei brennende Herzen halt, in der anderen 
ein mit Federn geschmiicktes Joch, wahrend ihr zu FiiBen ein Putto mit einem Pelikan 
sitzt, dem Symbol der Elternliebe (vgl. Sigismondo, Descrizione della cita di Napoli, 
1788 und Ingersoll-Smouse, Gazette des Beaux-Arts, 1916). Verschiedene Krippen (Presepe), 
wie sie damals in Neapel Mode waren und an denen dort die besten Bildhauer arbeiteten, besitzt 
von Sammartino das bayerische Nationalmuseum. Eine Pudicizia im Pal. Barberini zu Rom 
gehort dieser Kunsttechnik an. Das Formproblem selbst ist gleichgiiltig, da seine Méglichkeiten 
erschépft scheinen. Hochstes Ziel ist technisches Virtuosentum, das sich malerisch-naturalistische 
Aufgaben stellt, die der Skulptur zu widersprechen scheinen. Geradezu Qualerei des Materials 
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409. Marchiori, Himmelfahrt Christi. Venedig (Phot, Anderson) 


ist der disganno, die Befreiung aus dem Netz des Irrtums, des Genuesen Francesco Queirolo, 
1758 fiir das Museum solcher Spielereien, die Capp. Sansevero in Neapel, gearbeitet (Abb. 407), 
und jener wie zerrissenes Dornengestriipp wirkende Engelsturz im Pal. Papafava zu Padua, 
dessen etwa 66 kleine Figiirchen Agostino Fasolato aus einem Marmorblock herauskratzt. 
Nennen wir noch Giovanni Marchiori in Venedig, der die plastisch uninteressanten Statuen 
der Cacilie und des David an S. Rocco mit penibelstem Detailwerk, Bliimchen und Spitzen 
arbeitet, dessen Portalrelief des Auferstehenden (Abb. 409) an der gleichen Kirche und dessen 
groBes Relief in SS. Simone e Giuda wie venezianische Farbskizzen wirken, in dessen Cybele 
des Nymphenburger SchloBgartens sich dann sehr deutlich klassizistischer Einschlag be- 
merkbar macht, so diirfte damit die Tendenz der venezianischen Skulptur wenigstens 
angedeutet sein. re 

Der Vincentiner Lorenzo Mattielli ist einer ihrer letzten Abgesandten nach dem Norden. 
In Wien von ihm seit 1716 die Entfithrungsgruppen im Schwarzenbergpark (Abb. 404), ahnliche 
in Krummau; die Reliefs am Finanzministerium, seit 1725 die Engelstatuen und andere Arbeiten 
fiir die Karlskirche, 1730 die Michaelgruppe an der Michaelskirche, die Gerhard (Abb. 153) in 
auBerste Bewegung tibersetzt. 1738 tritt er in die Dienste des sachsischen K6nigs, wo er zehn Jahre 
bis zu seinem Tode bleibt. In Dresden arbeitet er seit 1740 die Statuen der Hofkirche (Abb. 408), 
die Torelli nachtraglich gestochen hat. Unter anderen Arbeiten verdienen der Brunnen im ehe- 
maligen Marcolinischen Palais (Stadtkrankenhaus) und die Statuen des Briihlschen Palais Er- 
wahnung. Die Zeitgenossen, unter ihnen auch Winckelmann, sahen in Mattielli den Wieder- 
erwecker antiker Skulpturenschénheit, und sicher lassen sich in seinen spateren Werken in der 
Gewandung Vereinfachung, im Gestus Abklarung beobachten. Der Vergleich seiner Arbeiten 
mit anderen Barockwerken beweist aber, mit welcher Routine der alte Formenschatz auch von 
ihm gebraucht wird, — und gewandt und klug gebraucht wird. Gewi8 bereinigt sich jetzt das 
appassionato, aber der Ernst ist gewichen, Casanova entziickt mit seinen Erzahlungen die Héfe, 
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410. Zarcillo, Abendmahl. Murcia 


an denen er wie die Kiinstler herumvagabondiert. Zerbricht ein Stil, so rettet er sich in den 
Naturalismus, das Raffinement der Technik tauscht nicht iiber die Leere der Empfindung. Erotik 
allein ist nicht bildnerische Sinnlichkeit. Wenn die Nymphen in Caserta ihre Tiicher umwerfen, 
so glaubt man, der Fiirst habe sich das tibliche Vergntigen gemacht, seine Damen beim Baden 
zu _iiberraschen. 

Der italienische Klassizismus bricht dann unter seinem Fiihrer Canova auch theoretisch 
schroff mit barocker Tradition. Die Aussetzungen, die der neue buono stile macht, sind zu- 
sammengefaBt von Cicognara, Storia della scultura, Lib. VI, Cap. 1, der seinem Helden Canova den 
ganzen VII. SchluBband seines Werkes weiht. 


SPANIEN. 


Von den groBen Bildhauern des 17. Jhhs. ragt keiner in das 18. Jhh. hintiber. Der Einfluf 
Churrigueras drangt nun mit Gewalt die Skulptur in eine ausschweifende dekorative Richtung, 
das Altarwerk des Narziso Tomé ist dafiir ein Beispiel (S. 292). Spanischer Verismus fiihrt 
zu schlimmster Materialisierung. Die Prozessionsfiguren erhalten wechselbare seidene und sam- 
tene Gewander, die Haare miissen echt sein, die Augen kénnen bewegt werden, Gelenke werden 
den verkleideten Gliedern eingesetzt, so dafi die Figuren stehen und sitzen kénnen, das Haupt 
sich neigt oder aufsieht. Es ist schwer, hier den Schnitt zu machen, der Kunst von Panoptikum 
trennt, denn in all dieser Entartung flammt doch plétzlich religidse spanische Inbrunst 
auf, die stets die Dinge hinter der Form am hdéchsten wertet und ihnen die Form 
unterordnet. 

So Zarcillo (Salzillo), der mit seiner Familie zusammen eine ungeheure Zahl von Werken, 
oft jedoch beschrankt auf Képfe und Hande, arbeitet. 1800 Stiick etwa sind katalogisiert. Eine 
gréBere Zahl derselben befindet sich in Murcia: Kathedrale, S. Miguel, S. Juan, Ermita de. Jestis. 
In letzterer die Prozessionsfiguren (pasos), die auf den ersten Blick fast erschrecken, dann aber 
durch Ernst ihrer Auffassung, Tiefe der Empfindung und eine Formgebung, die trotz Brokaten 
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und Samten allem Spielerischen entsagt, gewaltigen 
Eindruck machen. Die Schmerzensmadonna (Abb. 411), 
die nur Hande breitet und ein Gesicht emporwendet, 
wie man es einmal gesehen zu haben glaubt, dessen 
Realitat doch nur darauf beruht, da es die Summe 
aller Vorstellungen von hilfloser Qual zusammenfabt, 
konzentriert vielleicht gerade infolge der Stofflich- 
keit ihrer Gewandung so unwiderstehlich den. sich 
hingebenden Betrachter auf die Zentren des Aus- 
drucks. Das Abendmahl (Abb. 410) gibt im  be- 
sonderen Raum die Tafel mit Christus und den Zwélfen 
in natiirlicher Gré®e auf echten Sitzmébeln. Kompo- 
sitioneller Gruppenbau kann nicht stattfinden, weil 
man um‘diese Versammlung wie ein Diener herum- 
wandelt, so Teilnehmer des Mysteriums werdend. 
Das gleiche Motiv erschiitterter Ergriffenheit wird viel- 
mals von Haupt und Handen durchgefiihrt, fast ein- 
formig, — doch so stark ist die Wirkung, da8 selbst 
der solch lautloser Inbrunst innerlich fremd gegen- 
iiberstehende Betrachter kaum fliistert und auf Zehen 
geht: die Gottheit unter uns scheint wirklich. Und ist 
Erweckung solcher Stimmung nicht letztes Ziel aller 
religidsen Kunst? Lassen wir alle Theorien itber das 
Material in der Kunst, die seit Winckelmann, Burckhardt 
und Semper allzu tyrannisch unser Urteil beherrschen, 
und bekennen wir, da hier unerschrockenster plasti- 
scher Realismus und religidses Ausdrucksverlangen 
Resultate erreichen, die formale Kunst nie erreichen Pr wy arcllln’ Scnetersener ect. 
kann, die durch klassizistischen Formalismus im Sinn TRECs 
der Antike zerbrochen werden muften, wie lineare 
Kalligraphie des Klassizismus die Farbenphantastik eines Goyaschen Realismus erwiirgte. 

Mit Luis Salvator Carmona setzt Abkiihlung ein. Er ist erster Direktor der 1751 ge- 
griindeten kéniglichen Akademie S. Fernando zu Madrid. Eine Phalanx von Zéglingen folgt 
deren formal und inhaltlich stark franzésisierte Prinzipien. 

Anmerken méchte ich, da& Goyas Farbengebung von klassizierenden Skulpturen ab und 
zu tibernommen wird: eine merkwiirdige stilistische Zwitterbildung, doch nicht ohne Reiz. 


NIEDERLANDE. 


Die vldamische Skulptur des 18. Jhhs. ist wenig interessante Nachbliite des 17. Jhhs. Kein 
Problem, das nicht schon gelést worden ware, das jetzt nicht unermiidlich und oft sehr werk- 
stattmabig wiederholt wiirde. Den Bildhauern fallen noch viele Aufgaben zu, keine ist mehr 
Problem. Die Pfeiler- und Wandstatuen Théodore Verhaeghens in N. D. au-dela de la Dyle, 
in S. Rombout zu Mecheln kénnten aus der Werkstatt Faidherbes stammen. Verbruggens Kanzel 
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in S. Gudule zu Briissel findet in zahl- 
reichen Kanzeln Nachahmung: so in den 
Schépfungen von Verhaeghens fiir Lockeren 
1736, fiir S. Jean 1741 und N. D, d’Hanswyck 
1743—46 in Mecheln, von Laurent Delvaux 
fiir S. Bavo in Gent 1745 (Abb. 412); in S. 
Martin zu Alost, Temsche, in S. Charles- 
Borromée (Jesuiten-Kirche) zu Antwerpen, 
in der Kathedrale zu Tournai, in S. Cathe- 
rine zu Mecheln und vielen anderen. Die 
Grabmale befolgen das alte Vorbild: die 
Kniefigur begleitet zu Seiten von Madonna 
und einer heiligen oder allegorischen Gestalt 
nach dem Vorbild des Cruesengrabmals 
(Abb. 312). So das Grabmal des Erzbischofs 
Humbert Guillaume in S. Rombout zu 
Mecheln 1709 von Michel Vervoort d. A. 
(Abb. 413). Oder die Liegefigur erscheint 
auf dem Sarkophag nach den Vorbildern des 
Triest- und Capellograbmals (Abb. 299, 316). 
So die Grabmale de Smet in S. Bavo zu Gent 
1741 von Jacques Berger oder van Susteren 
(F 1742) in S. Sauveur zu Briigge von Henry 
Pulincx d. A. 
Innerhalb dieser sehr umfangreichen 
412. Delvaux, Kanzel. Gent Kunstproduktion lassen sich immerhin drei 
verschiedene Richtungen feststellen, ohne 
da& ihnen schdpferische Art eignet. Zunachst tauchen im 18. Jhh. schon sehr friih- 
zeitig antikisch gefarbte Anschauungen auf, die sich bei genauerer Untersuchung auf 
Frangois Duquesnoy zuriickftthren lassen, die aber sichtlich vom Studium der rémischen 
Antike neubelebt werden. Entschlossener Begriinder dieser Richtung ist Michel Vervoort 
d. A., der sich bis 1701 in Rom aufgehalten hatte. Es ‘sind antikische Gewandmotive, 
mit denen er Madonna und allegorische Frauengestalt am erwahnten Grabmal Humbert 
Guillaume (Abb. 413) umhiillt. Die Statue am Grabmal des Generals Prosper’ Ambroise 
de Precipiano ebendort, die vor schlankem Obelisken steht und sich auf das Relief- 
bildnis des Toten wie auf einen Schild stiitzt, mdchte Athena darstellen. Dem vlamisch 
Bewegten wieder macht er Zugestandnisse in der Golgathaszene an der Kanzel der 
Antwerpener Kathedrale 1713, ebenso am Kalvarienberg neben S. Paul in Antwerpen, 
wo er mit Guillaume Kerricx d. A. und anderen zusammenarbeitet. Gegen diesen 
Kalvarienberg fiihrt ein kurzer Passionsweg, den zehn Engelfiguren begleiten. Sie lehnen 
sich stark an die von Bernini und anderen fiir Ponte S. Angelo (S. 252) gearbeiteten 
Engel an. 
Abhangigkeit vom italienischen Hochbarock Berninischer Pragung ist das zweite Charak- 
teristikum vlamischer Skulptur des 18. Jhhs., damit nur intensiver Traditionen fortsetzend, 
die schon gegen Ausgang des vorhergehenden Jahrhunderts an Kraft standig gewachsen waren. 
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413. Michel Vervoort, Grabmal Humbert. Mecheln 


Laurent Delvaux, ein Schiiler von Plumier, halt sich 1726—32 in Rom auf. Von seinen Ar- 
beiten in Briissel, Nivelles, Gent charakterisiert ihn am besten die Kanzel in S. Bavo 1745 
(Abb. 412). 

Diese ist auf einen Marmorbaumstamm aufgesetzt, der in zwei starke Aste sich trennend den Schalldeckel 
tragt. In symmetrisch geschwungenen Laufen steigen zwei Treppen hoch, diese wie die Kanzel aus dunklem Holz 
mit prachtigstem Dekor. Zu Seiten der Treppenlaufe stehen Marmorengel im typischen Doppelspiel: der eine die 
Verbindung mit dem Anddachtigen herstellend, der andere emporschauend. Vor dem tragenden Stamm eine Gruppe: 
Religio oder Veritas mit einem Buch, auf dem die Worte ,,releve-toi de la mort, le Christ t’éclairera‘‘ stehen, vor 
ihr ein Greis, die Zeit, sich aus den Laken des Irrtums befreiend. Man sieht, wie leicht Allegorien dieser Zeit sich 
variieren lassen, bei Bernini befreite die Zeit die Wahrheit. Dieses Permutieren statt wirklichen Produzierens 
ist fiir die abgeleitete Art der Kunst charakteristisch. Der in die Zweige des Baumes gehdngte Schalldeckel wird 
iiberdeckt mit einer Draperie,’Engelputti spielen mit Kreuz und Schlange, der abwechselnd nun einmal selbst 
der gefahrliche Apfel in den Rachen gestopft wird. 

Schon die Beschreibung laBt erkennen, wie begriffliche Bedingtheit des Kunstwerks der 


reinen Formanschauung zu Leibe riickt. Spielende Ideen, virtuose Technik wie in Italien, treft- 
liche Zusammenstimmung des Materials und héchst malerische Wirkung lassen leicht iibersehen, 
daB im Ganzen hier mit Formen gewirtschaftet wird, die nicht mehr errungen, sondern dekorativ 
aus alterem Vorrat verbraucht werden. 

Vorziiglich als Portratist ist Jean Baptiste Xavery tatig, der sich nach italienischer 
Lehrzeit im Haag niederlaBt. Zwei Marmorbiisten des Statthalters Wilhelms IV. und seiner Frau, 
einer Tochter des englischen Kénigs Georg I]. und der brandenburgischen Prinzessin Wilhelmine 
Charlotte von 1733 und 1736 im Mauritshuis charakterisieren seine pomphafte, etwas leere Form- 
gebung. Bozzetti im Gemeentemuseum, Dekor im Raadhuis. Das Modell fiir das Grabmal 
Friesheim in Heusden im Rijksmuseum 1728 beweist, wie rasch, flott, leicht er entwirft. 

Enger an heimische Tradition schlieBt sich Théodore Verhaeghen an, der an den Fiiben 
seiner Kanzeln (S. 304) ganze Szenen gleich lebenden Bildern stellt: Christus unter den Schrift- 
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- gelehrten, der gute Hirte, die Vertreibung 
a Adams und Evas aus dem Paradies. Spanier 
konnten weit realistischer sein, sie legten in 
ihre Werke stets den Ausdruck religiéser Er- 
eriffenheit. Hier findet man nur Schnitzereien 
zusammengestellt ohne die Kraft, die dem 
Kunstwerk formal und inhaltlich eine eigene 
Sphare schafft. Ihre Routine endigt in kiinst- 
lerischer Leere. 

Franzosische Einfliisse treten mit Jacques 
Berger und Pierre Antoine Verschaffelt 
auf, erster noch bei dem Vertreter der freieren 
franzosischen Stilrichtung, Nicolas Coustou, 
dieser bei Bouchardon, dem zu klassizistischer 
Abklirung Drangenden, ausgebildet, beide 
dann kiirzere oder langere Zeit in Italien tatig. 
Berger kehrt 1722 nach Briissel zuriick, von 
ihm 1742 die urspriinglich fiir Ninove ge- 
arbeitete Kanzel in S. Pierre zu Lowen. Ver- 
schaffelt hat in Italien verschiedene Werke 
hinterlassen — Statue Benedikts XIV. im 
Kloster von Monte Cassino, das Modell fiir 
den Engel auf Castel S. Angelo in Rom, die 
Statue des Paulus in S. Pietro zu Bologna — 
1752 wird er als Hofbildhauer nach Mannheim berufen. Dort hat er eine betrachtliche Zahl 
Skulpturen geschaffen, durch deren vlamisch-italienischen Barock deutlich die klassizierende Note 
durchschimmert: Madonna der katholischen Unteren Pfarreikirche. Imnahen Schwetzingen mégen 
seine Hirschgruppen (Abb. 414) als Ausklange barocker Gartenskulptur gelten, die Skulpturen 
des Apolltempels ebendort 1769 wiederum eine Vorahnung des Klassizismus. Das 1787 ent- 
standene Grabmal des Mgr. van der Noot im Chor von S. Bavo zu Gent, der Geistliche kniend 
vor der auf Wolken niederschwebenden Madonna, profilma&ig eingestellt in eine dunkle Arkaden- 
Offnung, umrauscht von pompoéser Draperie aus buntem Marmor, mildert ebenfalls Barockdispo- 
sitionen durch Sanftheit und Eleganz franzésischer Formensprache. 

Ahnlich wie in Italien bestimmen Naturalismus und technische Gewanathen den Ausklang 
vldmischer Barockskulptur. Wahrend aber diese in Italien immer noch durch Erziehung zum 
architektonischen Raum geadelt werden, selbst cine Capp. del Sangro als Gesamtwirkung von 
Skulptur und Raum verstanden sein will, fehlt dies erzieherische Prinzip der vlamischen Skulptur. 
lhr gegentiber hat man den Eindruck, als ob Ausklang Erschépfung sei. 


414. Verschaffelt, Jagdgruppe. Schwetzingen* 


Holland versagt in dieser Epoche nicht allein in der Skulptur, sondern verliert, nachdem 

letzte Méglichkeiten der barock-malerischen Raumsehnsucht in der 2. Halfte des 17. Jhhs. 

erfiillt hatte, auch seine Bedeutung fiir die Malerei. Es begniigt sich mit den Grisaillen seines 
cinzigen Monumentalmalers Jacob de Witt (Abb. 327). 
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Geschichte der franzésischen Skulptur des 17. Jhhs. bedeutet Kampf des Intellekts gegen 
den Barock von allen Seiten. Es hat der ganzen Disziplin Colbertscher Kunstordnung und des 
Kastengeistes der Akademie bedurft, um diesen Kampf vor allzu rascher Niederlage zu bewahren. 
In den Augenblicken, wo franzésische Bildhauer frei vom Zwang sich bewegen, jagen sie jubelnd 
und sich tiberschlagend in italienischen Barock hinein: Puget, Legros d. J., Théodon (S. 272, 325). 
Daf der héfische Stil rationalistischer Reaktionismus gegeniiber dem Barock war, gab ihm 
keine Sonderstellung; denn dieser selbst auf einen bestimmten Kunstkreis beschrankte Reaktionis- 
mus war nur mdéglich, weil er schlieBlich doch im Innersten des franzésischen Wesens wurzelte. 
In diesem standigen Existenzkampf bildete die franzésische Kunst ihr kritisches Instrument 
aus, das gré®te Bedeutung hat: im 18. Jhh. bewahrte es-die Kunst vor einem Zerblithen im nun 
doch einsetzenden franzésischen Barock, dem Rokoko, zeugte im steten Hinblick auf Klassik 
und Antike den Klassizismus, schuf endlich die Grundlagen der modernen Kunstkritik. Die 
Probleme liegen hier genau wie auf dem Gebiet der Architektur (vgl. ,, Baukunst des 17. und 18. Jhhs.“ 
[1]. Aufl. 1920). Kurz nach 1700 bricht der Zwang rationalistischer Disziplin fast auseinander, 
doch léscht ihre Wirkung nicht aus und erstarkt wieder gegen Mitte des 18. Jhhs. Ich muf leider 
vollstandig davon absehen, dies wie in meiner Baukunst im einzelnen durch literarische Belege 
zu stiitzen, die ebenso zahlreich und beweisend sind, da dieser Absatz iiber eine fliichtigste 
Skizze nicht hinausgehen darf. : . 

Damit wiirden sich fiir die Darstellung der franzésischen Skulptur in der ersten Halfte des 
18. Jhhs. zwei Méglichkeiten ergeben. Entweder man sieht das Rokoko als eine Nebenstrémung 
an, die gegeniiber dem Fortspinnen der héfisch-klassischen Tradition weniger interessiert, oder 
man untersucht, wie die Rokokoskulptur bereits Wurzeln in das 17. Jhh. streckt, welcher beson- 
deren Art sie ist und wie dann der Stil um 1765 sich abklart, der zum Klassizismus fiihrt. Mir 
scheint, daB nach dem Vorangang franzésischer Forscher, die selbst ihre Erziehung aut den 
Grundlagen der modernen Kunstkritik im 18. Jhh. erhalten haben, auch deutsche Forscher 
zu leicht geneigt sind, die Bedeutung des franzdsischen Rokoko qualitativ und quantitativ zu 
unterschatzen. In Paris allein, auf das allerdings der bedeutenden Kiinstler wegen sich jede 
Darstellung vorziigtich einstellen wird, ist das Urteil leicht zur Ungerechtigkeit verleitet. Ftir die 
Erforschung der Provinzskulptur, die sich an allen gréBeren Stadten Zentren schafft und dem 
Reisenden mit unbekannten Namen und nicht. vermuteten Werken Uberraschungen bereitet, 
ist selbst von franzdésischer Seite so gut wie nichts geschehen. 

Die Entwicklung der beiden Ateliers Girardon und Coyzevox zu Robert le Lorrain einer- 
seits, den Co ustous andererseits ist schon vermerkt (S. 342). In beiden Schulrichtungen lockert 
sich die Kraft des héfischen Stils, drangen Symptome des italienischen Barocks, der Rubens- 
kunst und ganz besonders der unter ihrem Einflu& sich entwickelnden jungfranzésischen Malerei 
vor. Robert le Lorrain breitet seine Sonnenrosse tiber die Fassade, wie Watteau und Boucher 
ein Fresko gemalt hatten. Vermittelnde Stelle zwischen beiden Ateliers nimmt Jean Baptiste 
Lemoyne ein: Zusammenfassung und Auspragung eines Hochrokokos ist sein Verdienst. Seiner 
ausgleichenden Tendenzen wegen wird er das Haupt der Rokokoschule, die in: Jean Baptiste 
Pigalle und dem Nachziigler Charles Antoine Bridan aufrauscht, in Etienne Maurice 
Falconet ihre Abklarung findet, in Jean Antoine Houdon klassizistisch wird, in Augustin 
Pajou mit zarten Wellen eines schmeichelnden Naturalismus nachebbt. Edme Bouchardon 
28* 
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: 415. Bouchardon. Stadtgéttin mit Marne und Seine. Paris 


macht diese Gesamtentwicklung in eigener Person durch: vom Barock in Rom, wo wir ihn als 
Wettbewerbsteilnehmer fiir die Fontana Trevi fanden (S. 379), kommt er 1739 zur Rokoko-Fon- 
taine de Grenelle (Abb. 415), schlieBlich zum klassizierenden Denkmal Ludwigs XV. fiir Paris. 
In der Provinz deuten, um nur einige markantere Namen zu nennen, diese Etappen an: die 
Adams in Nancy —Vater Jacob Sigisbert, Sohne Lambert Sigisbert, Nicolas Sébastien, 
FrancoisGaspard Balthasar—, Jean Pancrace Chastel in Aix (B. d. R.). die Lecointes 
in Caen. 

Der Drang einerseits, sich freier zu geben, andererseits intellektuelle Disziplin, die stets 
begriffliche Analyse des Kunstwerks neben sich spiirt, fithren zu formaler Entwicklung unter 
starker Betonung des Dekorativen. Weiterhin zielen sie inhaltlich auf geistreiche Pointierung 
ab, die sich im Allegorischen oft tiberspannt hat. Monstréses Beispiel das Grabmal Pigalles 
fiir Moritz von Sachsen in der Thomaskirche zu Strafburg i. E. 1777: der Krieger Herkules briitet 
in Trauer, der Tod als umhiilltes Skelett mit Stundenglas halt den Sarg auf und zupft das Toten- 
laken zurecht; der Marschal schreitet dem Sarg entgegen, eine Frau, entbl6Bt wie nach einem 
Liebeskampf, halt ihn jammernd zurtick und wehrt dem Tod, ein Putto mit gesenkter Fackel 
lauft heulend davon, ein Adler fallt hinten iiber, wilde Tiere, Lowe und Bar driicken sich winselnd 
zur Seite. Als unschatzbares Plus gibt dagegen die intellektuelle Richtung der Auffassung des 
Portrats den Funken, den der Barock verloren zu haben schien. Bronze und Terrakotta werden 
bevorzugt, die Arbeit muB sich unter den gewandten Fingern befliigeln, denn die Zeit ist sehr 
portratfreudig. Lemoyne, Pigalle, Falconnet, Houdon und Pajou brillieren mit Portrat- 
biisten, die immer noch reprasentativ — seit Houdon auch hier Klassik — den Charakter des 
Dargestellten in momentan suggestiver Auffassung spiritualisieren. Ich méchte nach eingehender 


Untersuchung Jean Baptiste Lemoyne eine anonyme Terrakottabiiste des Mauritshuis 
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416. Bouchardon, Studie zur Seine. Paris _ (Phot. Roserot) 


* 


im Haag zuweisen, die den naturforschenden und gelehrten Haager Advokaten Pierre Lyonnel 
darstellt, glanzendstes Beispiel franzésischer Portratkunst (Abb. 418; Hoéhe 0,77 m). Sie muf 
im Riickschluf auf Tracht und Alter des mit Lemoyne fast gleichaltrigen, 1706 geborenen Lyonnel 
in der Mitte der sechziger Jahre entstanden sein, mehrere Jahre nach der reizenden Biiste der 
Mile Clairon im Foyer der Comédie francaise 1661. Beidemal zeigt Lemoyne, wie Geist und 
Charme als Sonnen aus barocken Wolken und Wolkchen leuchten kénnen. Draperie rauscht, 
fast pompdser als bei Bernini, die Weste ist halb gedffnet, ein Jabot quillt vor, das Zépfchen legt 
sich iiber die Schulter, Kontur wirbelt, das Stiick ist ganz Plastizitat: und gibt als letztes 
all dieser Mittel das Portrat eines héchst feinsinnigen Mannes, der mehrere Biicher iiber Insekten 
verfaBbte, deren Tafeln selbst gravierte, der zeichnete und malte, Sprachenkenner und bedeutender 
Rechtsgelehirter war. Oder die in Technik und Ausdruck gleich geistvolle Bronzebiiste der Marie 
Antoinette in der Ermitage zu Petrograd (Abb. 417) von Houdon, den man allzuleicht nur 
nach seinem monumentalen Bruno im Vorraum von S. M. degli Angeli zu Rom 1766 beurteilt. 

Im Gegensatz zum berechnenden Komponieren franzésischer Klassik jetzt der volle Schwall, 
statt des statischen Bauens einer Gruppe schtissige Bewegung. Pigalle fihrt in der Stiftskirche 
von Baden-Baden das machtige Wandgrab des Markgrafen Ludwig Wilhelm, des sogenannten 
Tiirkenlouis, in den fiinfziger Jahren aus. In der Mitte steht in einer Art Nische der Markgraf, 
um ihn herum ein phantastischer Chor, Allegorien, die an Legros’ Gruppe am Gestt-Altar (Abb. 272) 
ankniipfen, Trophaen, Waffen, alles das in farbigem Stuck, Marmor und Vergoldung ausgefiihrt. 
Ahnliche Gruppenbildungen am. Altar der Kathedrale von Amiens, Bridans Himmelfahrt 
Mariae in der Kathedrale von Chartres, von ihm zugleich mit einer Anzahl Reliefs Anfang der 
siebziger Jahre ausgefiihrt. Mit der Gruppe des gefesselten Prometheus 1762 (Abb. 419) erringt 
Nicolas Sébastien Adam seine Aufnahme in die Akademie, Die Komposition hat zwei Vor- 
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°417. Houdon, Marie Antoinette. 418. J. B. Lemoyne, Portraitbiiste Lyonnels. 
Petrograd Haag 


laufer in der Gruppe des Sébastien Slodtz (S. 342), der 1745 im Modell fertigen Milongruppe 
Falconets im Louvre. Sie ist auf ein in Form eines Andreaskreuzes sich schneidendes Diagonalen- 
paar gebaut, der Adler braust von hinten links heran, Gewand und Fackelqualm wehen nach 
hinten rechts herum. So wild das Stiick auf den ersten Blick ausschaut, so errechnet sind doch 
diese gegensatzlichen Diagonalbewegungen und der Umschwung um die Gruppe. Und so auft- 
brandend die Plastizitat sich auch gebardet, sie bleibt geziigelt durch unentrinnbaren Linien- 
kult. K6rperlichkeit und Linie sind wie in der Architektur auch in franzdsischer Rokokoskulptur 
keine Gegensatze. Die Madonna Chastels in S. Madeleine zu Aix (B. d. R.) 1778 (Abb. 420) 
italienisiert, mehr Correggio zwar als Ferrata; mit héherer Andacht jedoch, als bei einer italie- 
nischen Barockskulptur, folgt das Auge dem Geschling der Faltengrate. Volumen steigernd 
langt die Statue in den Raum hinein, doch bandigen undulierende Linien. Nie empfindet man 
als Hauptsache die Schiebung plastischer Massen gegeneinander: Linien fiihren in die Tiefe 
und um die Figur. Beriihmte Beispiele Merkur und Venus von Pigalle 1748 im Kaiser-Friedrich- 
Museum. Und Linien treiben, indem sie sich gegen eine Ansicht hin vollenden, das ausgreifende 
Volumen in die Ebene zuriick und verhelfen Goujonscher Gesinnung erneut zum Sieg: Diana 
Houdons in der Ermitage, Relief von L. Lecointe im Kaiser-Friedrich-Museum um 1770 
(Abb. 421). 

Ganz wie im italienisch-vlamischen Barock arbeitet der Bildhauer nach einfrontigen Ge- 
malden. Falconet modelliert als Bildhauerdirektor der Manufaktur Sévresmodelle nach Zeich- 
nungen Bouchers, aber noch mehr: die Pygmaliongruppe aus Marmor in der Ermitage 1763 ist 
einem Bild Bouchers entlehnt, das Falconet mit einer groBen Anzahl anderer franzésischer Kunst- 
werke 1766 nach Petrograd mitbrachte und das ich noch 1914 in der dortigen Akademie sah, Das 
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Geschehnis, dort mit vielen Nebenfiguren tiber eine 
groBe Flache verteilt, zieht Falconet zwar zusammen 
in einen Block, mu& aber dann doch dem Maler 
Zugestandnisse mit quellenden Marmorwolken und 
anderem machen. 

Wenn die Herrschaft eines sicheren Stilwillens 
erschiittert wird, wie die franzésische akademische 
Schulung durch die Angriffe eines Roger de Piles 
und seiner Anhanger, tritt Naturalismus auf. Man 
findet es jetzt lacherlich, sich aus Gipsen die Idee 
des Schénen zu destillieren (S. 236, 318), laBt statt 
dessen den Instinkt aus der Wirklichkeit wahlen. 
Da8 Intellekt nicht verschwindet, Instinkt nicht 
selbstherrlich wird, ist fiir franzésische Kunst selbst- 
verstandlich. Die Durcharbeitung des Details scheint 
nun oft tibertrieben, man hat ahnliche Freude wie in 


420. 


Chastel, Madonna. 


Aix 


Italien zu dieser 
Zeit, Spitzen, 
Putz, . Stricke 
und Eisenketten 
in Marmor zu 
imitieren und 
scheut, wenn. das Marmormateria! solcher MiBhandlung sich 
versagt, nicht davor zurtick, Bronze oder gar Holz mit der 
Marmorskulptur zu verbinden. 

Dieser Naturalismus kommt der Durchbildung des mensch- 
lichen Kérpers zugut, der im hofisch-klassischen Stil zum 
Schema zu erstarren drohte. Mit Inbrunst geht man den 
individuellen Details im Portrat nach, man entziickt sich 
an Runzelchen und kleinen UnregelmaBigkeiten der Haut, 
Pajous Lemoyne 1759, Pigalles Diderot 1777, Houdons 
Voltaire 1778, samtlich im Louvre, Biisten des Jean 
Jacques Caffieri im Museum der Comédie frangaise wett- 
cifern mit dem Zuccone Donatellos. Die reizvollsten Erfolge 
hat diese Gesinnung dem weiblichen Akt gegentiber aufzu- 
weisen (Abb. 416). Es strémt wieder Blut und Warme durch 
die schlanken K6rper, die Haut scheint samtenzart, und man 
claubt, Marmor gewonne unter dem Meifel Incarnat. Sevres- 
bisquit ahmt die duftige Oberflache nach. Diese Schulung von 
Auge und Sinnen wirkt bis in die kithlen Regionen des Klassi- 
zismus fort: Pajous Psyche 1790 im Louvre (Abb. 424) atmet 
eine Siibigkeit der Materie, die an Renoir gemahnt. Francois 
Duquesnoy hatte die drollige Lieblichkeit des Kinderk6érper- 
chens wieder entdeckt, die franzésische Kunst dieser Zeit 
hat ihn manchmal tibertroffen, 


419. Nicolas Sébastien Adam, Prometheus. Paris 
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421. Lecointe, Diana. Berlin 422. 423. Falconet, Venus den Cupido stillend und ihn geiBelnd. 
London 


Da8 diese Zeit gesellschaftlicher Auflésung Naturalismus auch in sittliches Gebiet tibertragt 
und damit die Ausbildung eines stark erotischen Zuges in der Kunst fordert, darf man nicht 
iibersehen wollen. Die vielen gelaufigen Anspielungen des oiseau, der cage, finden sich wie in der 
Literatur auch in Malerei und Skulptur. Allerdings iitbernimmt hier die Hauptrolle ganz die 
zierliche Porzellankunst, die das Motiv nicht durch Gré8e grobschlechtig macht. Immerhin hat es 
auch ein Falconet in den beiden Statuetten der Wallace Collection zu London nicht verschmaht, 
den Marmor fiir zwei Szenen zwischen Venus und Cupido zu wahlen, die auBer. der sinnfalligen 
noch eine andere weniger kindliche Bedeutung haben (Abb. 422, 423). GroBe Liebhaberinnen 
sehen jetzt wie zartliche Kinder aus, doch eine allzubewuBte Grazie macht ihre’ Unschuld 
verdachtig. 

Bouchardons Fontaine de Grenelle in Paris 1739—45 ist als Fassade so ganz Rokoko, 
wie es ein franzésischer Architekt schaffen konnte. Italienische Erinnerungen klingen nach, 
hatte doch Bouchardon am Wettbewerb fiir die Fontana Trevi teilgenommen (S. 379, vgl. Gazette 
des Beaux-Arts 1908). Die Reliefs sind duftig wie in vlamischer Schulung geschaffen. In der 
Mittelgruppe (Abb. 415) halt die Stadtgéttin an klassischen Traditionen fest, die beiden Fliisse 

_sind aber, wenn man sie mit den sehr verwandten Figuren des Nicolasund Guillaume Coustou 
im H. de Ville zu Lyon vergleicht, schmiegsames Rokoko. Szenerieandeutungen entwickeln 
die Tiefe. Unverkennbar geht Bouchardon im EntwicklungsprozeB seiner kiinstlerischen Vor- 
stellungen auf Pflege der Linie aus, die ersten Aktstudien (Abb. 416 ith Louvre) sind der end- 
giiltigen Form gegenitber noch vibrierend modelliert. Mehr und mehr daémmt Bouchardon 
in spdteren Werken jene lockenden Irrationalitaten zuriick, sein Ausgang liegt dort, wo das 
Rokoko begann, Als 1762 A. J..Gabriel den Grundstein fiir das Petit Trianon in Versailles legt, 
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424, Pajou, Psyche. (Phot. Gonse) 


beendet Bouchardon das Reiterdenkmal Ludwigs XV. fiir die Place de la Concorde in Paris, 
mit der er allem barocken Empfinden endgiiltig den Abschied gibt. (Fiir die weitere Entwicklung 
zum Klassizismus vgl. E. Hildebrandt im Handbuch der Kunstwissenschaft.) 

Ankniipfend an mir wichtige Gedanken, wie sie im Abschlu8 des elften Kapitels geaufRert 
wurden, laBt sich zusammenfassend sagen: 

Die franzésische Rokokoskulptur ist Lésung des klassisch-héfischen Stils unter Benutzung 
der vom italienischen Barock bereitgestellten Formen, doch erfiillt sie wesentlich andere Gesin- 
nung, so dafi sie keinesfalls als Fortentwicklung des italienischen Barocks gelten dart. Sie ist 
franzosische Variante des Barocks, die hier fast ein Jahrhundert spater als in Italien aufbliiht, 
und charakteristisch ist es, dafi ein Nicolas Sébastien Adam seine Gruppen ahnlich wie Puget 
komponiert. Das Rokoko ist Episode’ in der franzésischen Skulptur, wie Guarinis Phantasien 
Episoden im italienischen Barock sind: Gipfel und Abstieg zugleich. Rationalistische Disziplin, 
die manchmal im Barock ertrunken zu sein scheint, triumphiert, aber sie ist zugleich angefressen 
und zersetzt von Strémungen, die das Fundament des franzdsischen Kunstgebaudes ebenso 
zerstérten, wie sie selbstmérderisch das Symbol franzésischer Politik zum Tode  ver- 
urteilten- 
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425. Johann Balthasar Neumann. Vierzehnheiligen, Chorpartie mit Altargruppe* 


DEUTSCHLAND. 


Gegentiber jenen in den vorhergehenden Abschnitten geschilderten nationalen Divisionen 
und isolierten Steigerungen des einheitlichen Stilkomplexes Barock nach Technik, Inbrunst, 
malerischer Auffassung, Intellektualitat gewinnt die stiddeutsche Skulptur des 18. Jhhs. iiber- 
ragende Bedeutung. Sie hat die Aufgabe erfiillt, zum Letzten, Aufersten die einzelnen Elemente 
in gemeinsamer Anspannung zu treiben, Barock iiber sich selbst hinaus zu steigern. Deutsches 
Rokoko ist genau so phantastische SchluBkartusche des Weltbarocks, wie deutsche Spatgotik 
zitternde Spitze auf dem Dom der Weltgotik war. 

Die Einwanderung zahlreicher kiinstlerischer Krafte, meist zweiten Ranges, aus den Nieder- 
landen, wie die Familie der Auverain Franken, aus Italien und Frankreich hat nur vorbereitende 
Bedeutung, insofern bei diesem Stelldichein auf deutschem Boden die verschiedenen Richtungen 
wieder zusammengebogen werden, um daraus das Gemeinsame entstehen zu lassen. Hier sind 
kaum einzelne Kiinstlerpersénlichkeiten Trager der Bewegung. Wohl mag man nach gewissen 
Gruppen teilen: die frankische Schule, von Bamberg bis Mainz ausgreifend und um den Architekten 
Balthasar Neumann sich gruppierend, mit den Mutschelles, den Auveras, Ferdinand 
Dietz, Peter Wagner, die bayerische Schule mit den jiingeren Feichtmayrs, Egid Quirin 
Asam, Franz Ignaz Gtinther, Johann Baptist Straub, Roman Anton Boos, 
Dominikus Auliczek; ein badischer Schu8 mit Johann Christian Wenzinger, Johann 
Georg Dtirr; in Osterreich Georg Raphael Donner, Zacherl. Rokoko ist Allgemein- 
stil mit zahlreichen Nuancen, der Handwerker wendet ihn nicht nur an, sondern entwickelt 
ihn wie der Architekt, Hunderte von begabten Schnitzern sind tatig und bringen, ohne da® die 
Tradition ihren Namen nennt, Werke hervor, die man in einer Dorfkirche hingerissen bewundert. 
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426. Bergmiiller, S. Michael. Berlin 


Die Zahl der Schépfungen ist Legion, doch mégen wenigstens einige Hauptwerke der namentlich angefiihrten 
Meister genannt sein. Stammvater der Generation Mutschelle ist der Oberésterreicher Johann Heinrich Mut- 
schelle. Von ihm die Kreuzigungsgruppe auf der Rathausbriicke tiber der Regnitz in Bamberg 1715, das Modell 
dazu im Germanischen Museum. Von seinen S6hnen Joseph Bonaventura und Martin Mutschelle 
arbeitet letzterer als Bildhauer des Domkapitels in der zweiten Halfte des 18. Jhhs. in Bamberg zahlreiche 
Werke. Ein Sohn von Martin ist Georg Joseph Mutschelle, bis in den Anfang des 19. Jhhs. in Bamberg 
tatig. Jacob van der Auvera ist der Stammvater des ganz in Wiirzburg heimisch gewordenen Mechelner Ge- 
schlechts. Von ihm der Brunnen im Klosterhof von Ebrach, Chorgestithl des Wiirzburger Doms 1749. Seit 1753 
ist er mit den Figuren des Schlofparterres in Veitshéchheim bei Wiirzburg beschdattigt, ebendort seine beiden jung 
verstorbenen Séhne Johann Wolfgang und Lucas Anton Auvera. Von ersterem gegen 1747 die Kanzel in 
Amorbach, nach 1750 der Hochaltar in Tiickelhausen, Arbeiten in Mainz; von dem jiingeren Bruder 1766 der Vier- 
rohrenbrunnen vor dem Wiirzburger Rathaus. Seit 1765in Veitshochheim beschaftigt auch Dietz (Tietz), nachdem 
dieser vorher in S. Paulin zu Trier den Hochaltar, in Bruchsal das Grabmal des Kardinals von Schénborn (f 1743) 
nach Entwurf des Architekten Seitz ausgefiihrt hatte. 1753 der Georg fiir die durch Eisgang zerstorte Seesbriicke in 
Bamberg begonnen, voll. 1771, Modell in der Stadtischen Sammlimng (Abb. 429; Hohe 0,60 m). In Veitshéchheim 
von Dietz der Helikon mit den Quellen Aganippe und Hippokrene, zahlreiche kokette und tiberleichtfertige Skulp- 
turen dort, wie in den Garten der Bamberger Residenz und des Schlosses Seehof. Wagner hat sich einen Namen 
gemacht durch die Kindergruppen des Wiirzburger und Veitshéchheimer Schlofgartens, die Stationengruppe 
am Aufstieg zum Kapple in Wiirzburg. — 1724—26 sind Egid Quirin Asam, gebildet von Faistenberger (S. 354) 
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427. Wenzinger, Studien fiir.Olbergfiguren. Frankfurt M. (Phot. Folkwang) 


und in rémischer Barockschule, und sein Bruder, der Maler Cosmas Damian, mit der Ausstattung der Klosterkirche 
von Einsiedeln beschdaftigt. 1733 Baubeginn der Johannis- (Asam-) Kirche in Miinchen, deren innere Ausstattung 
sich bis 1746 hinzieht. Von Joseph Anton Feichtmayr verschiedene Sadie des Abtspalais zu Salem, Chor- 
gestiihl in der Stiftskirche von S. Gallen 1762—-68. Von Straub, der ebenfalls aus Faistenbergers Schule hervor- 
geht, um 1764 die Altare in Schaftlarn, um 1770—73 die Ausstattung der Kirche von Altomiinster. Erste 
Spuren eines Klassizismus machen sich unter Einwirkung der Kunst Donners bemerkbar wie bei Auliczek, 
von dem das Bayerische Nationalmuseum in Miinchen charakteristische Arbeiten seines sich abklarenden Spatstils 
(Abb. 436) besitzt. Von Boos um 1765 die Figuren an der Fassade der Theatinerkirche zu Miinchen, 1788 
von ihm zehn Bleireliefs am Hochaltar in Ettal gearbeitet. — Von Wenzinger das Grabmal des Generals Rott 
(+ 1743) und der Taufstein im Freiburger Miinster. Von Diirr der Hochaltar und andere Skulpturen in Neubirnau 
1757. Seit 1774 Ausschmiickung des Miinsters zu Salem mit Hochaltar und 26 Nebenaltiren. Beendigung erst 
zwanzig Jahre spater durch seinen Schwiegersohn Wieland. Strenger Zopfstil hat gesiegt. — Donner in Oster- 
reich, der Rivale Mattiellis, arbeitet 1725—27 in Schlo& Mirabel zu Salzburg, 1728—32 in PreBburg. 1737—38 
entsteht der Brunnen auf dem Neuen Markt in Wien (1873 die Bleiskulpturen durch Bronzekopien ersetzt, Ori- 
ginale in den Stadtischen Sammlungen), Mit Donner beginnt ein eigenartig franzésisierender Klassizismus, der 
seine letzten Wurzeln in der Kunst Giovannis da Bologna findet — also Umschwenken der stilistischen Entwick- 
lung. Seine Stilrichtung hat auch auf die siiddeutsche Skulptur eingewirkt durch direkte Schulverbindung. Von 
Zacherl 1772 das Pygmalionrelief im Osterreichischen Museum (Abb. 435). 

Deutsches Rokoko ist vollkommene Harmonie lauter Antithesen: Froémmigkeit und faunische 
Liisternheit, Schmerzensmadonna und nackte Nymphe, tiefe Empfindung und oberflachlichste 
Spielerei, plastisches Gewolk und Linienstrom, Naturalismus bis zur Gegenstandlichkeit und Form- 
verzerrung, abstrakte Farbung in Licht mit Gold und peinlich materialistische Polychromie — 
zusaimmengehalten alles durch eines, das keine Antithese kennt: die vollkommene Uberwindung 
des statischen Prinzips. Letztes Ziel ist Schweben, Fliegen, jubelnde Uberwindung des Geistes 
der Schwere. Engel werden auf Eisenstangen vor die glatte Wand gespieBt, berithren Voluten 
und Konsolen nur noch mit einem Knie, im Fluge aufsetzend wie Schmetterlinge. Um 1750 ist 
selbst Schreiten ein Tanzpas, Stehen ein Aufrecken in der Diagonalen, Sitzen ein Aufbiegen ge- 
worden. Was der Barock, immer noch gedampft durch materielle Schwere, geahnt hatte, dab 
nainlich auBerste Beseelung und Beseligung der Materie ihre eigene Negation ist, erfiillt das 
deutsche Rokoko. Seit Giovanni da Bologna ist das Flugproblem stets erneut versucht worden 
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428. Miinchner Schule um 1740, Altarengel. Miinchen* 


(Abb. 146, 177), ein kaum bekannter Augsburger Schnitzer Johann Andreas Berg miller 
lést es spielend im Michael des Kaiser-Friedrich-Museums (Abb. 426; Hohe ohne Plinthe und 
Schwert 1,25 m). Um letztes Gefiihl fiir Statik zu irberwinden, tritt Asymmetrie auf. Rechts 
und links pendeln sich gewichtend nicht mehr aus, in irgendwelchen Diagonalen kurbeln die 
Massen hoch. Was in Frankreich Schnérkel war, wird hier Prinzip. Die Parallele mit deutscher 
Spatgotik ist unvermeidlich. 

Deutsches Rokoko iibersteigert in jeder Weise den Barock, Der Begriff des Organischen 
greift iiber die Funktionen des Organismus hinaus. Die Beweglichkeit des Korpers liegt nicht 
mehr allein in seinen Gelenken, sie strémt durch den ganzen Bogen eines. Armes, windet sich 
im Korper empor, la8t Gewandmassen aufsteigen wie Wasserstrahlen. Die Tektonik des Seins 
hat allenthalben Platz gemacht der Ungebundenheit des Werdens. Dieses Werden wird beobachtet 
mit einer Liebe zum Kleinsten, wie sie einstmals im 15. Jhh. Moos und Steinchen als wertvolles 
Objekt dem Maler vorstellte. Schier unglaublich scheint, was ein Gewandwirbel an Lebendig- 
keiten birgt, welch Mikrokosmos von Bewegungen in einer. einzigen Kartusche sich walzt, ringt, 
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429, Dietz, S. Georg. Bamberg 
(Phot. Folkwang) 


staut, ausflackert. Altare werden wie Wildnisse, Kirchen- 
inneres gleicht einem Treibhaus. Architektur kennt in Vier- 
zehnheiligen (Abb. 425) nur noch die lebendige Kurve, und 
das Figiirliche ist hier wie Wogenspritzer. Organische Be- 
weglichkeit strudelt so, daB sie dem ungeiibten Auge nur 
wilde Arabeske scheint, — und damit droht alles Organische 
plétzlich in Abstraktion umzuschlagen. Man konstatiert 
fast betroffen, daB Vierzehnheiligen, die Kapelle im Wiirz- 
burger SchloB, diese Héchstleistungen Balthasar Neumanns, 
mathematische Kurvenexempel sind, da’ Rokokofalten sich 
mit der Gesetzmakigkeit des Ornaments bewegen, und be- 
merkt mit einem Male die Typik, in der sich das organische 
Gewachs wie Marionette wiederholt. 

Die Apostel Wenzingers im Stadtischen Museum zu 
Frankfurt a. M. aus gebranntem Ton von 1745 (Abb. 427; 
Hohe 0,60 und 0,62 m) liegen da wie zuckende Tonklumpen. 
Ihre Plastizitat ist geballt, kaum durch Héhlungen gelockert. 
Die Engel am Altar der Dreifaltigkeitskirche in Miinchen 
(Abb. 428) scheinen rotierend auseinanderzuspriihen. Der 
Georg von Dietz (Abb. 429) wirkt wie aus Schwamm ge- 
schnitten, der Michael Berg millers (Abb. 426) ist prazis 
wie aus Bronze. Donner in Osterreich verwendet neben- 
einander kontrastierende Arten der Modellierung: prazis die 
Marmorskulpturen der Elymosinariuskapelle des Prefiburger 
Doms, tonigweich die Pieta des Gurker Doms (Abb. 432). 
Das Modell fiir die Pieta des 
Klosterneuburger Friedhofs 
(Abb. 431) verleugnet den 
Schépfer der Skulpturen des 
Neumarktbrunnens. Man findet 
Reliefs an der Kanzel in Vier- 
zehnheiligen, deren Figuren wie 
ausgeschnitten auf den Hinter- 
grund gelegt sind, daneben an 
den Beichtstithlen der Stifts- 
kirche zu S. Gallen perspek- 
tivisch-illusionistische Feerien. 
Gewif wird man niemals Roko- 
korelief mit Renaissancerelicf, 
nicht einmal Rokokoskulptur 
mit Barockskulptur verwech- 
seln kénnen. Die Plastizitats- 
stufungen beginnen trotzdem 


430. Joseph Anton Feichtmayr — Diirr, Stationsgruppe. Neu-Birnau mit den Graden von Renaissance 


(Phot, “Morle) 


und Frithbarock. Engel der 


431. Donner, Modellstudie zur Pieta in Klosterneuburg 


432. Donner, Pieta. Gurk (Phot, Reiffenstein) 


400 ~ NATURALISMUS UND STIL 


433. Dietz, Venus im Schniir- - 434. Beyer, Liebespaar. 
leibchen. Veitshéchheim Ludwigsburg* 


Donner (Abb. 431) und Straub halten an sich, wie die Engelknaben Luca della Robbias, jen- 
seits liegt ein Ende in Méglichkeiten, fiir deren Aufnahme unsere Augen versagen. 

In polaren Gegensatzen bewegt sich Rokoko gegeniiber der Natur. Es stattet seine heiligen 
Frauen und Engel mit Reizen aus, deren Entdeckung man nur im Boudoir zu machen hofft. 
Diese himmlischen Frauen wissen, wieviel Geniisse ihnen jeder Teil ihres KOrpers bietet und dem 
Gegenpart zu bieten vermag. Man ahnt frevelhaftestes Spiel geistig siindigender Geistlichkeit 
vor diesen Altaren, so aufdringlich predigt sich im Kunstwerk schwelgende Natur. Natiirliche 
Farbengebung moéchte aus den Schnitzereien Wesen von Fleisch und Blut machen, reizende 
Musseline, derber gemusterte Cretonnes sinken von bliihenden Schultern, flattern iiber ein gerétetes 
Knie mit verlockenden Griibchen empor. Daneben stehen Figuren, die ganz in poliertes Gold 
gehiillt sind, oder Gold vereinigt sich mit schneeigem Weif, die Figuren erscheinen aus Metall 
und Elfenbein zusammengesetzt. Neben bliihend vollen Madchen, Mannern wie Hirten, Jagern, 
gepflegt asketischen Ménchen recken sich Visionen empor: Kopfe werden schmal und biegen 
sich, Gesichtsformen werden wie Masken geknetet und gezerrt. Dietz, der in Veitshéchheim 
der Schénheit von Venus und Phyllis Skulpturen setzen soll, schafft schwelgend und formend 
im dekorativen Drang Madchengesichter, die uns Fratzen scheinen wiirden, wenn wir ihnen auf 
der StraBe begegneten. So antigriechische Schénheitsideale wie das Rokoko bildete nur noch 
deutsche Spatgotik. Ja, man kann, abgesehen von dem aus Feindschaft gegen die Schwere er- 
klarbaren einheitlichen Streben nach Schlankheit, nicht einmal einen besonderen Schénheitstyp 


des Rokoko erkennen. Nicht allein 
Hohe der Aufstellung, besonderer 
Standort schaffen im Rokoko — und 
einzig im deutschen Rokoko — die 
Verzerrungen von Gesicht und Kérper: 
hier bestimmt die Antithese des Natur- 
gefiihls, der dekorative Wille, der auch © 
aus der menschlichen Figur ein Instru- 
ment macht und mit Linien, Massen, 
Schattenléchern, Lichtreflexen einzig 
nach ornamental-dekorativem Emp- 
finden gestaltet. 

Franzésisches Rokoko hat die 
Sinnlichkeit raffiniert. Deutsches Ro- 
koko kennt den ‘gleichen Zug, aber 
Hande und Gedanken greifen hier 
derber zu. Man lebt weniger in Spharen 
des Intellekts als in heiterster Gegen- 
wart des Lebendigen. Venus von Dietz 
in Veitshéchheim (Abb. 433; H. 1,70 m) 
hat ein Schniirleibchen angelegt, aber 
es rahmt nur den koketten Busen, und 
das Réckchen ist kiirzer als bei der 
jiingsten Schaferin. Ein Fiirstbischof 
lieB sich im groRen Fresko der Kaiser- 
saaldecke im Wiirzburger Schlo8& mit 
der Geliebten in héchst verfanglicher 
Situation darstellen, die Skulptur 435. Zacherl, Pygmalion und Galathea. Wien (Phot. Reiffenstein) 
hat diese duBersten Wagnisse dem 
Porzellan itberlassen. Doch hat auch der in der Ludwigsburger Porzellanmanufaktur be- 
schaftigte Wilhelm Beyer nicht gezaudert, fiir die Hoffassade des Gartentrakts am Schlof 
Anfang der sechziger Jahre Skulpturen zu schaffen, die das Wehren der Raptusdarstellungen zu 
gewahrendem Begehren machen (Abb. 434). Priide mégen nach dieser Seite keine Ehrenrettung 
des Rokoko versuchen. Die Wirkung ist auf gesunde Sinne berechnet und unwiderstehlich, weil 
jede Nacktheit einen der unendlich vielen psychologischen Momente herausarbeitet, in denen 
das erotische Erlebnis sich abspielt. 

Doch Unrecht ware es, einzig nach dieser Richtung die Geistigkeit des Rokoko zu suchen. Die 
Passion ist bitterlich dargestellt worden, die klagende Maria einer Pieta (Abb. 432) ergreifend, durch 
die Figuren Asa ms in der Vorhalle der Johanniskirche zu Miinchen lodert machtiger Ernst. Auch 
hier die Wirkung gesteigert, da die Spannung eines pointierten psychologischen Moments gesucht 
ist, geschwacht auf die Dauer, da diese Spannung sich abnutzt. Weshalb denn in unzahlbaren Skulp- 
turen immer neue Erlebnisse vorgeschleudert werden miissen. Wie aber im Korperlichen alle Eigen- 
schaften und Gegensatzlichkeiten zusammengestimmt werden durch Uberwindung der Schwere, so 
tritt nun auch hier auf geistigem Gebiet die harmonisierende Parallelerscheinung auf: alle psy- 
chischen Funktionen, Leid und Freude, Anbetung und Erotik geschehen im Tempo des Schwelgens. 


Brincekmann, Barockskulptur. 29 
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436. Auliczek, Nimrod. Miinchen 
(Phot, Riehn & Reusch) 


Mit beiden Harmonisierungen im Formalen und Inhaltlichen, schwebend und schwelgend, 
erreicht deutsches Rokoko letzten, héchsten Triumph: unlésbare Einheit der gesamten kiinstle- 
rischen Erscheinungswelt im Dekorativen ist gewonnen. Die Leistungen iibersteigen jeglichen 
MaBstab, den Kunstepochen anderer Lander bis dahin aufgestellt haben. Die Harmonien in 
S. Agnese zu Rom (S. 276) scheinen dem gegeniiber hart und trocken, der Ovalsalon im H. de Soubise 
zu Paris wirkt wie gezirkelt: erst in Rott am Inn, Vierzehnheiligen (Abb. 425), im Kaisersaal des 
Wiirzburger Schlosses ist jene absolute Harmonisierung aller Kiinste erreicht, die mit der Capp. 
Medicea in der Vorstellungswelt Michelangelos zum erstenmal aufgetaucht war und die Inhalt, 
Form, Bewegung eines Riesenensembles auf einen Generalnenner .bringt. Alles ist im Ein- 
zelnen, Einzelnes besteht nur im All. Endlich hat Deutschland, nicht mehr behindert durch 
ungliickselige Zeitereignisse, dem Barock strahlend den Tribut geboten, der ihn zur Voll- 
endung fithrte. 

Als letzte Entwicklung eines Stils zeigt auch das deutsche Rokoko schon gegen Mitte des 
Jahrhunderts in den Arbeiten des Wiener Donner (Abb. 431, 432) und seiner Schule (Abb. 435), 
in den Skulpturen von Straub, Boos, Auliczek (Abb. 436) die Neigung, umzubiegen. Uber 
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437. Diana. Jagdschlo® Eckardsau 


Oeser fiihrt der Weg von Donner zu Winckelmann. So mag das reizende Bildnis.der klassi- 
zistisch keuschen Diana (Abb. 437) im Jagdschlo& Eckardsau, auf der Schwelle zwischen Rokoko 
und Klassizismus stehend, diesen Ausblick beschlieBen. 

Ein BeschlieSen im wahren Sinn des Worts! Die Epoche von etwa 950 bis 1770 bildet 
dramatische Einheit in den mannigfachen Lebensschicksalen einer Weltgeschichte der Kunst. 
Das einfach-klare Sein der Romanik wird abgelést durch die gotische Ausdruckssehnsucht, 
die tibersteigernd schlieBlich die Materie entkorperlicht. Renaissance ist Reaktion des Intellekts 
gegen dieses als gefahrlich empfundene Nur-Psychische. Uber die Bewegung stellt sie als Ziel 
den plastischen und raéumlichen K6rper, ruhig, antikisch-klar, heiter. Neu steigen geistige 
Stréme empor, Renaissance wird durchbrochen, gotische Funktionen entladen sich in urgewal- 
tiger Kraft, nicht nur im Drange nach oben, sondern auch in die Breite wie Tiefe. Und 
damit gewinnt der Renaissancekérper unter machtiger Steigerung seiner Dynamik héchste 
Bedeutung. Ehrten Romanik und Renaissance nur die kristallisierten Formen fiir Raum und 
Plastik — barocke Plastizitat und barocker Raum sind ganz Werden, Lebendigkeit, Bewegung, 
Dramatik. Kannte Gotik nur Sehnsucht, hier herrschen Sehnsucht und Bacchisches, Ernst 
und Rausch, Inbrunst und Spiel. Ausdruck und reichste Form, nicht Ausdruck unter 
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Zerstérung der Form, noch Formenvirtuositat ohne Inhalte! Die kiinstlerische Vorstellungs- 
und Gestaltungswelt des abendlandischen Menschen, seine geistigen Erlebnisse und Ausdrucks- 
moglichkeiten in der Anschauung erfiillen sich hier: Barock ist Kuppel des grofen Gebaudes, 
deutsches Rokoko goldleuchtende Laterne, die die Kuppel krént. 

Italienische virtuose Technik, spanischer Verismus als Darstellungsmittel des Religids- 
Inbriinstigen, niederlandische malerische Behandlung, franzésische ratio und Intellektualitat 
sind leitende Motive in den nationalen Bildhauerschulen, die im 17. Jhh. schlieBlich doch untrenn- 
bare Einheit bildend, jetzt im 18. Jhh. sich nochmals isolierter mit voller Deutlichkeit darstellen. 
Deutsches Rokoko als Krénung und SchlufBstein des Gesamtbarocks ver- 
schlingt die Leistungen der einzelnen Nationen zu einem unlésbaren Gewebe, 
gibt in These und Antithese alles, gibt Erfiillung des Barocks tiber ihn 
selbst hinaus.- Deutsches Rokoko ist Totalitat und Erschépfung der christ- 
lich-abendlandischen Kunst, Apotheose und Ende. 


Kette und Einschlag dieses Gewebes zu zeigen, synoptisch in der Komposition, detaillierend 
und isolierend im Einzelnen, soweit es der schon iiber Gebiihr genutzte Raum irgend gestattete, 
ist Ziel meiner Arbeit gewesen, die kérperlich und finanziell von mir die gréBten Opfer verlangt 
hat, die aber auch unsagbar reich an kiinstlerischen Erlebnissen war. Ich hoffe, wenigstens 
die Hauptlinien dieses Riesengebaudes gezeichnet zu haben. Vielleicht- vermift man jeweilig 
pragnante stilistische Definitionen. Ich bekenne, hier mit Absicht gehandelt zu haben und stelle 
solchem Verlangen die Frage entgegen: ,,Ist eine noch so sorgfaltige begriffliche Definition 


auch nur entfernt imstande, Kérper und Nerv eines Stils zu fassen, ihn womdglich bei hypothe- . 


tischem Verlust aller Denkmale rekonstruierbar zu machen? Sagt nicht eine einzige Abbildung 
mehr als ein Begriffsbau mit Abteilungen und Unterabteilungen?“ Es scheint mir, da solch 
Definieren in seinen Netzen allzuleicht den Irrtum aus dem Meer der Anschauung einfangt, das 
lebendige Wasser durch die Maschen rinnen la8t. Immerhin, wer neben Anschauung und histo- 
rischer Ordnung als Fiihrers des Begriffs bedarf, wird merken, da der Text, wenn auch ohne 
System, doch Kunstbegriffe zu formulieren versucht, die fliissig gehalten wie die Anschaulichkeit 
selbst wenigstens als bozzetti die Barockskulptur paraphrasieren. Ich strebte danach, 
induktiv vorgehend den Leser mit starkem Gefithl und klaren Anschauungsformen von Barock- 
skulptur zu erfiillen, statt ihn mit scheinbarer Ordnung von Abstraktionen zu entlassen. 
Doch sehe auch ich nicht Aufgabe in Haufung einfacher Tatsachen. An die Schlu®worte 
meiner ,,Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts“ ankniipfend, darf ich sagen, daB es nun mein 
Ziel ware, ganz frei iiber das Material verfiigend, Geschichte und historische Begriindung des 
kiinstlerischen Vorstellens und Gestaltens der Barockkunst in ihrer Gesamtheit zu geben! 
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XIV. Quellenangabe. 


Nur die dlteren, mehrfach zitierten Werke sind hier verzeichnet. Neuere Spezialwerke sind am SchluB der 
, einzelnen Kapitel genannt. Weitere Werke und Zeitschriften-Aufsdtze sind im Text zitiert. 


Filippo Baldinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, Firenze 1681—88. / Vita 
del cavaliere Gio. Lorenzo Bernino, Firenze 1682 (ed. A. Riegl, Wien 1912). — Gio. Baglione, Le vite de’ pit- 
tori, scultori ed architetti, ed intagliatori, dal pontificato di Gregorio XIII. del 1572 fino a’ tempi di Papa Ur- 
bano VIII. nel 1642, Roma 1642. — Gio. Pietro Bellori, Vite de’ pittori, scultori ed architetti moderni, Roma 
1672. — J. A. Cean Bermudez, Diccionario de los mas ilustres profesores de las Bellas Artes en Espajfia, 
Madrid 1800. — Domenico Bernini, Vita del cavalier Bernini, Roma 1713. — Bertolotti, Artisti Lom- 
bardi a Roma nei secoli XV, XVI e XVII, Milano 1881. — Jacques de Bie, La France métallique, Paris 1636. 
— Bocchi-Cinelli, Le bellezze della citta di Firenze, Firenze 1677. — Raffaello Borghini, Il riposo, in 
cui della pittura, e della scultura si favella, Firenze 1584. — Bottari-Ticozzi, Raccolta di lettere sulla pit- 
tura, scultura ed architettura, Milano 1822—25. — Benvenuto Cellini, Trattato dell’ arte della scultura, 
Fiorenza 1568 (ed. J. Brinckmann, Leipzig 1867). / Vita; ed. Bacci, Firenze 1901. — G. Campori, Lettere 
artistiche inedite, Modena 1866. — de Chantelou, Journal du voyage du chev. Bernini en France 1665. (Franzés. 
Veréffentlichung von Lalanne, Gazette des Beaux-Arts, Paris 1877—85; deutsch von Rose, Miinchen 1919.) — 
Leopoldo Cicognara, Storia della scultura dal risorgimento delle Belle Arti in Italia fino al secolo di Napo- 
leone 1°, Venezia 1813—18. — Ascanio Condivi, Vita di Michel Angelo Buonarroti, Roma 1563 (deutsch: 
Wien 1874). — Correspondance des Directeurs de l’Académie de France 4 Rome (ed. de Montaiglon, Paris 
1887—1906). — Louis Courajod, Alexandre Lenoir, son Journal et le Musée des monuments frangais, Paris 
1878—87. —- Charles Debrosses, Lettres familiéres, Paris. — Ludovico Dolce, Dialogo della pittura in- 
titolato l’Aretino, Venezia 1557 (deutsch: Wien 1871). — Bernardo de Dominici, Vite de’ pittori, scultori 
e architetti Napolitani, Napoli 1742—45. — Giovanni Gaye, Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, 
XVI, Firenze 1839—40. — Gualandi, Memorie originali italiane risguardanti le belle arti, Bologna 1840—45. / 
Nuova raccolta di lettere sulla pittura, scultura ed architettura, Bologna 1844—56. — Guhl - Rosen- 
berg, Kiinstlerbriefe, Berlin 1880. — Guidicini, Pitture e scolture della citta di Ferrara, Ferrara 1770. — 
Arnold Houbracken, De groote schouburgh der Nederlantsche Konstschilders en Schilderessen, Amster- 
dam 1718—21. — Lalande, Voyage d’un Frangais en Italie, 1765—66. — Florent Lecomte, Cabinet des sin- 
gularitez d’architecture, peinture, sculpture et gravure, Paris 1699. — Gio. Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte 
della pittura, scultura ed architettura, Milano 1585. — Carel van Mander, Het leven der doorluchtighe Neder- 
landsche en eenige hoogduitsche schilders, Haarlem 1604. — Memorie Trevigiane sulle opere di disegno, Venezia 
1803. — Mercure de France (Journal des scavans), Paris 1672ff. — Montaigne, Voyage en Italie. — [Otto- 
nelli- Pietro da Cortona] Trattato della pittura e scultura, uso, ed abuso loro, Firenze 1652. — Pacheco, 
Arte de la pintura, Sevilla 1649. — Palomino de Castro y Velasco, El museo pictorico y la escala Optica, 
Madrid 1715—24. / Las vidas de los pintores y estatuarios eminentes espafioles, Londres 1742. — Lione Pascoli, 
Vite de’ pittori, scultori ed architetti moderni, Roma 1730—36. / Vite de’ pittori, scultori ed architetti Perugini, 
Roma 1732. — Passeri, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti che hanno lavorato in Roma, morti dal 1641 fin 
al 1673, Roma 1772. — Charles Perrault, Memoires de ma vie, Avignon 1759 (ed. Bonnefon, Paris 1909). 
— Piganiol de la Force, Description historique de la ville de Paris, Paris 1765. — Carlo Guiseppe Ratti, 
Instruzione di quanto puo’ vedersi di piu’ bello in Genova in pittura, scultura, ed architettura, Genova 1780. — 
Joachim von Sandrart, Teutsche Academie der edlen Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste, Niirnberg 1675—79. 
— Sauval, Histoire et recherches des antiquités de la ville de Paris, Paris 1724. — Filippo Titi, Nuovo studio 
di pittura, scultura ed architettura nelle chiese di Roma, Roma 1708. / Descrizione delle pitture, sculture e archi- 
tetture (con l’aggiunta di quanto é stato fatto di nuovo fino all’anno presente), Roma 1763. — Giorgio Vasari, 
Le vite de’ piti eccellenti pittori, scultori ed architettori, Firenze 1550 (1568) (ed. Milanesi, Firenze 1878—85). 
—Verci, Notizie intorno alla vita e alle opere de’ pittori, scultori e intagliatori detia citta di Bassano, Venezia 
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ANMERKUNGEN UND BERICHTIGUNGEN 


XV. Ammereanven 


S. 37. Zeile 1 v. 0. wachsenden Bindungen statt 
wachsende Bindungen. 

§. 121, Z.9 v. 0. Hildebrand statt Hildebrandt. 

S. 139. Von der Kleinbronze Giovannis da Bo- 
logna, der dem Bad entsteigenden Venus, sind drei 
signierte Stiicke bekanntgeworden. Wahrend sich das 
zweite Exemplar heute in der Galerie Bachstitz im 
Haag befindet, ist das dritte Exemplar verschollen. 
Der Qualitatsunterschied dieser Originale gegeniiber 
den Repliken ist gro. 

§. 142. Auch das Braunschweiger Landesmuseum 
besitzt eine Kleinbronze des Sabinerinraubes, die spater 
als die Marmorgruppe anzusetzen ist. 

§. 151. Die Kleinbronze der Abundantia, die ich 
der. Richtung des Francois Briot zuweise, hat 
gewisse Beziehungen zur Schule von Fontainebleau; 
vergl. die Stiche von Léonard Thiry und René 
Boyvin in der 2. H. des XVI. Jhhs. 

S. 152. Die Prager Brunnenfigur der Venus von 
Wurzelbauer ist 1599 gegossen und 1600 aufgestellt. 
Das Becken befindet sich auf dem Hradschin. 

S. 160. Nach Mitteilung von W. A. Luz-Miinchen 
ist der Michael der Michaelskirche in Miinchen 1588 ge- 
gossen. DerStil dieser Skulptur hat auf die einheimische 
Kunst groBen Einflu® ausgeiibt, Hubert Gerhard 
selbst strebt spater nach beruhigterer Formensprache. 

S. 172. Die Reiterstatuette des Herzogs Heinrich 
Julius von Adriaen de Vries befindet sich im Landes- 
museum von Braunschweig, nicht in den Stadtischen 
Sammlungen. 

§.175. Uber die Kleinbronzen des Adriaende Vries 
werde ich demndchst einen Aufsatz in den Jahrbiichern 
der PreuBischen Kunstsammlungen ver6ffentlichen. Als 
eigenhandige Arbeit kurz nach 1600 sehe ich den elegant 
bewegten mannlichen Akt des Braunschweiger Landes- 
museums (Bronzen Nr. 40) an, der zuerst von Scherer 
der Richtung des A. d. V. zugewiesen ist (Cicerone 1919). 
Die Statuette von Pringsheim dagegen diirfte dem Nic- 
cold Roccatagliata, der um 1600 in Venedig und 
Genua tatig ist, zuzuschreiben sein. 

§.177. Die von Frl. Neurdenburg fiir H. de Keyser 
in Anspruch genommene Figur vom Lettner in s’Her- 
togenbosch, jetzt im Victoria and Albert-Museum zu 
London (Oudheidkundige Bond 1920), halte ich nur 
fiir eine Schularbeit. 

S. 190, Zeile 18 v. u. Fiirstenbergaltar 1608 statt 
1687. 

S. 201. Eine Alabasterstatuette des Meisters 
der Skulpturen am Gymnasium fand ich im 
Braunschweiger Landesmuseum (Nr. 70). 


und Berichtigungen. 


§.208. Miinsterman ist in Hamburg nur archiva- 
lisch nachweisbar. Ein Bildhauer se ner Zeit in Ham-, 
burg ist Maximilian Steffen. Ein signiertes Epitaph 
von ihm fiir von der Flechte (+1630) in der Katharinen- 
kirche. Von diesem Kiinstler diirfte auch die Kanzel der 
Kirche 1631—33 gearbeitet sein, die in Dehios Handbuch 
der Deutschen Kunstdenkmiler unbegreiflicherweise als 
in Italien gefertigt‘‘ bezeichnet wird. Steffen scheint 
mit der Magdeburger Schule in Verbindung zu stehen, 
doch lassen sich auch Beziehungen zum Miinstermanstil 
feststellen. Kanzel von 1638 und einige Epitaphien des 
Doms in Bremen — diese weisen auf die westfdlische und 
sachsische Bildhauerschule — kénnen als Arbeiten des 
Miinstermankreises ebenfalls zum Vergleich herangezogen 
werden, erklaren jedoch nicht das kiinstlerische Phano- 
men Miinsterman. 

§.237. Die Ruhende Diana des Pal. Barberini ist 
sehr verwandt mit einem kleinen Tonbozzetto des Braun- 
schweiger Landesmuseums, der auf der Unterseite die 
gemalte Signatur tragt: Lor. Matielli (sic!) fecit. 

S. 243. Im Schweriner Museum befindet sich ein 
sehr sch6ner Tonbozzetto Chronos und Wahrheit, den ich 
als eigenhandige Arbeit des Gio. Lor. Bernini an- 
sehe. Er mu noch vor der von Fraschetti veréffent- 
lichten Zeichnung der Sammlung Chigi ertstanden sein. 

S. 300. Es wiirde mich nicht wundern, wenn die 
archivalische Forschung als Urheber der Raserei den 
Namen des Quellinusschiilers Albert Vinken- 
brinck feststellen wiirde. 

S. 351. Eine ,,Anno 1725. J. L. Bromig. Bildhauer. 
fecit‘‘ signierte Bleigruppe, Herkules die Hydra be- 
kampfend (H6he 1,04m), befindet sichin der Stadtischen 
Galerie zu Frankfurt a. M. — Zwei signierte kleine 
Specksteinreliefs von Georg Schweigger, das eine 
nach Albrecht Diirer, besitzt das Braunschweiger 
Landesmuseum. 

§.358. Die Atlantenstatuette im Bayrischen National- 
museum, die hier fiir Braunvon Braun in Anspruch 
genommen wird, kommt 4hnlich auch als Bronze- 
statuette vor, z. B. im Braunschweiger Landesmuseum. 
Die Proportionen sind jedoch gestreckter und weisen 
nach Italien. Hat B. das Motiv kopiert? 


S. 360. Der Herkulesbrunnen von Georg Wies- 
hacker ist heut verschwunden. 


§. 400. Abb. 434. Die Gruppe von Wilhelm Beyer 
stellt Apoll und Daphne dar, doch: scheint die angst- 
volle Flucht der Nymphe dem Rokokokiinstler nicht 
recht verstandlich zu sein: das Wehren wird Begehren 
und die Verwandlung scheint eher Strafe als gittliches 


| Erbarmen. 
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VERZEICHNIS DER KUNSTDENKMALE 


‘XVI. Verzeichnis ‘der Kunstdenkmale. 


Ein Sternchen * unter der Abbildung bezeichnet eine Originalaufnahme 


Aix, J. P. Chastel 388 


Hétel —de. Ville: ~ Ni: 
Coustou, Louis Hector de 
Villars 343. Abb. 356 
Kathedrale: Veyrier 328 
Museum: Cayot, Cupido 
und Psyche 341. Puget, 
Alexander Sauli u. a. 328 
S. Jean de Malte: Chr. 
Veyrier 328 

adeleine: Chastel, Ma- 
donna 390. Abb. 420 


Alost, S. Martin: Delvaux, 
Kanzel 384 

Altenberge, Kirche: G. Gré- 
ninger, Altar 205. H..Gré- 


ninger, Taufe Christi 203 


Altomiinster, Straub, Ausstat- 


Amiens, 
389 


tung 396 


Altétting, Kloster kirche: Deg- 


ler, Marienaltar 184 


Kathedrale: Altar 


Amorbach, Abteikirche: J.W. 


Amsterdam , 


Auvera, Kanzel 395. 
Armenhaus: 
H. de Keyser, Spinnhaus- 
relief 177/8 
Badhuis: H. de Keyser, 
Castigatio 177/8 
Nieuwe Kerk: R. Verhulst, 
Ruyter-Grabmal 311/2/3. 
Vinckenbrinck, Kanzel 315 
Oude Kerk: Verhulst, 
Sweers-Epitaph 313 
Sages A. Quellinus d. A. 
a., Skulpturen 298/299/ 
300/2/10. Abb. 304. Verhulst, 
Allegorien u. a. 311 


Rijksmuseum: Eggers, 


JohannesMunter 315. Karl II. 


v. England 362. H. de Key- 
ser, Portratbiisten u. a. 177. 


Abb. 176.W. deKeyser, Stein- 


reliefs 179. G. Opstal (?), 


Kinder und Ziege 323. Abb. | 
Anton | 


335. A. Quellinus 
de Graeff 299. Abb. 308. 
—, Cornelius de Graeff 299. 
Abb. 307. —, Caritas Ro- 
mana 299. —, Skulpturen 
298/9/300/302. "Abb. 305/6. 
—, Schule, Raserei 299/300/ 
406. Abb. 309.Verhulst, Jakob 
und Maria v. Reygersberg 
312. Abb. 324/5. —, Tromp- 
Grabmal,_ Bozzetto 311. 
Vinckenbrinck, Erasmus 315 
Sammlung Lanz: Amma- 
nati (?), Jiinglingskopf 107 


Andechs, Klosterkirche: Deg- 


ler, Hochaltar 184 


Anet, Schlo&: Gouion 130 
Antwerpen, Bildhauerschule 190/ 


297, G, Groninger in — 204. 
H. R. Hoffmann in — 190. 
Egl. des Grands-Carmes: 
H. F. Verbruggen, Kanzel 
304 


— Jesuitenkirche (alte): Del- 


vaux, Kanzel Sa A. Quel- 
linus ‘d. 297 
Kathedrale: J. Milder, 
Malderus und Moy-Grabmal 
297. A. Quellinus d. A. 297. 
A. Quellinus d. J., Capello- 
Grabmal 306/7/65/6/84. PAbD. 
316/7. — d. J.-Verbruggen, 
Marmoraltar 306. Abb. 315. 
Rubens, Auferstehung 304. 
Abb. 313. Vervoort, Kanzel | 
384 


Koningl. Museum: A. 
Queilinus d. A. 298. Abb. 303 
— Mus. Plantin-Moretus: 
A. Quellinus d. A. 298 
S. Charles- Borromée s. 
esuitenkirche 
Gudule: L. Faidherbe, 
__ Jecobus minor 303 
oe A. Quellinus d. A. 
297. —u.A. —d. J., Gestiihl 
298/302. ‘Abb. “311. ibe 
Willemsens, Kanzel 305 
S. Panis 
varienberg 384 


Apen, Miinsterman, Kanzel 208 
Aranjuez, Algardi 254 
poverty Francavilla, Ferdinand I. 


Ariccia, Kirche: 


Bernini, De- 
koration 250 


Aschaffenburg, L. Goetz in — 


167. H. Junker in — 188 
Schlo8&Bkirche: Junker, 
Altare 190—2. —, Taufe 
Christi 190/203. Abb. 196 


ory paaheng Jorgensen, Altare 
11 


Astorga, Kathedrale: Becerra, 


Retablo mayor 112 


Aufkirchen bei Konstanz, Ziirn, 


Altar 184 


Augsburg, F. Aspruck in — 167. 


H. Gerhard, Augustusbrun- 
nen 154/6—8/69/70. Abb. 
152. W. Neidhardt in — 154. 
A. de Vries in — 168. —, 
Herkulesbrunnen 164/9/70. 
rete 164. —, Merkurbrunnen 
Dom: v. Freiberg-Grabmal 
351. Abb. 364 
Maximiliaieum: A. de 
Vries, Brunnenfigur 171. 
Abb. 165 

Rathaus: E. Holl, 162/92. 
Menneler, Holzfiguren 166 
S. Ulrich: Colijn-Gerhard, 
Grabmal Hans Fugger 137. 
Degler, Altare 184/348. Abb. 
190. —, Kanzel 184. Reichel, 
Kreuzigung 162/346. Abb. 
157. A. de Vries, Taufbecken 
164/71 
Zeughaus: Holl, 
162. Reichel, S. Michael 160/ 
1/2/3. Abb. 156 


Avignon, S. Pierre: J. Bernus, 


Baden-Baden, 


Bartenstein, 


Madonna 318. Abb. 329 


Stiftskirche: 
Leopold Wilhelm-Grabmal 
361. Pigalle, Ludwig Wil- 
helm-Grabmal 389 


| Bamberg, Dom: J. Glescker, 


Kreuzigungsgruppe 346 
Rathausbrticke: J. 
Mutschelle, Kreuzigung 395 
Seesbrticke: F. Dietz, 1S: 
Georg 395/8. Abb. 429 

S. Martin: Pfeilerfiguren 325 
S. Michael: Kern, v. Geb- 
sattel-Epitaph 187/8. Ma- 
donna 353/7. Abb. 368. 
Werner, Ernst v. Mengers~ 
dorf-Epitaph 185/7 
Stadtkirche: 
Hochaltar 207 


Bassano, Scultori 284 
Bautzen, Do m: Permoser, Hoch- 


Bayreuth, 


altar 360 
Bayreuther Schule 
360/1/76 


— Kanzlei: Portalfiguren 166 | 


Vervoort, Kal- | 


Fassade | 


Blexen, Miinsterman, 
209 


— Marktplatz: E. Ranz, Fa- 


ma 360. G. “Wieshacker, 
Herkulesbrunnen 360 


— SchloB: E. Ranz, Brunnen 


360 


Benny Me, Cirarton tee et 
Berlin, Nering, Lange Briticke 


370. Schititer, GroBer Kur- 
fiirst 335/71—3. Abb. X/398 
Akademie: Modelle von 
Schltiter. Abb. 401 
Dom: Schliter, Grabmal 374 
Kaiser - Friedrich - Mu- 
seum: Algardi, Laudivio 
Zacchia 254. Ammanati Q, 
Venus 108. Abb. 95. F. 
Aspruck, Karl V. 167. Abb. 
161. Michael Bergmuller 397 
/8. Abb. 426. Bernini, Ton- 
bozzetto 250. —, Tritonen- 
bozzetto 245. Bronze- 
statuette, Grofer Kurfiirst 
375. F. Dusquesnoy, Amo- 
retto 258. —, Madonna 
260/8. Abb. 263. E. Ferrata, 
Bronzestatuette 268. — 
Madonna 260/309. Abb. 264° 
H.Gerhard, Venus und Cupido 
158.. Abb. 151. Gio. da 
Bologna, Herkules 143. D. 
Guidi, Filippo Neri 273. —, 
de la Vrilli¢re 329. L. Kern, 
Diana 188. Abb. 194. H. 
de Keyser, Terrakottabtiste 
177. Kleinbronze Nr.25 109. 
L. Lrcointe, Diana 390. 
Abb. 421. Leygebe, Kurfirst 
als Dr chentoter 369. Mad- 
chenra b 142. F. Maratta, 
Carlo \ aratta 280. Michel- 
angelo(_), Giovannino 23—5 
/6/7/28/-0/40. Abb. 15—17. 
Montorsoli, Aktbozzetto 104. 
Abb. 92/3. Pigalle, Merkur 
und Venus 390. A. Quellinus 
., Simson und Delila 299. 
Abb: "310. Quinten Massy, 
Thronende Madonna 40. Ru- 
stici, Kleinbronzen 114. S. 
Magdalena 352. Sansovino, 
Relief 115. P. Tacca, Ge- 
fesselte Korsaren 147. Torri- 
giani, Gregor XIII. 103. 
Venus Nr. 257 118. A. de 
Vries, Merkur und Psyche 
175, —, Silberrelief. 143 
Kunstgew. Museum: Ber- 
nini, Fontanenentwurf 245. 
Entwiirfe zur Fontana Trevi 
379 
Kupferstichkabinett: 
Beckerathsche Zeichnung z. 
Juliusgrab 45/8. Sacchetti, 
s. d. 45/6/7/8. Abb. 35 
Loge Royal York: Schlti- 
ter, Dekoration 374 
Marienkirche: Dehne, v. 
Robel-Epitaph 199. A. Quel- 
linus d. J., Sparr-Grabmal 
306. Schltiter, Kanzel 374 
Nikolaikirche: Glume, v. 
Kraut-Grabmal 375, Schlii- 
ter, Mannlich-Grabmal 374 
SchloB: B. Eggers, Mar- 
morstatuen 314/5 
Zeughaus: Hulot, Allego- 
rien 376. Schliiter, Krieger- 
masken 374 


Berne, Miinsterman, Altar und 


Kanzel 209 


Kanzel 


Breslau 407 


des Verfassers. 


Blois, S. Vincent: G, Imbert, 


Gaston-Grabmal 318. Abb. 
328. —, Montpellier-Grab- 
mal 318 


Bockhorn, Dircksen, Taufe 209 


Bonn, Miinster: estes He- - 
158 


Bologna, Akademie 254. Algar- 
di, Skulpturen 254. Niccolo - 


dall’ Arca, Leuchterengel 
20/1/2. Abb. 9. Giovanni 
da Bologna, Fontana del 
Nettuno 138/56. Michel- 
angelo in — 18/9—22/3/4/31. 
—, Julius I1., Bronze 34. 
_, Leuchterengel 20/1—2. 
Abb. 11. — Petronius 
20/1. Abb. 8. —, S. Pro- 
culus 20 

Buon Gest: Brunelli, Ecce 
homo und Antonius 283 

S. Domenico: N. dall’ Arca 
u. Michelangelo, Schrein von 
S. Dominikus 20. Conventi, 
Madonna 282. D. Pid, Mar- 
sigli-Gedenktafel 283 

SS. Gestt e Maria: Bru- 
nelli, Statuen 283 

S. Paolo: Algardi, Ent- 
hauptung des Paulus 255 
S. Petronio: Aimo, Ambro- 
sius 21. Abb. 7. Quercia, 
Petronius 19—20/1. Abb. 7 
S. Pietro: Verschaffelt, S. 
Paulus 386 


lena 163. Abb. 


Bordeaux, Académie 330. 


1898 
Biard d. A., Grabmal 150 


Boston,Cellini, Bindo Altoviti 124 
Boufflers, SchloB (Picasdie): 


Girardon, Ludwig XIV. 334 


Bracciano, SchloB: Stati, Ve- 


nus und Adonis 219 


Braunschweig, 


— Gymnasium: 


Skulpturen 
201/4 

Martinskirche: Rottger, 
Kanzel 201. Abb. 208. —, 
Taufsteindeckel 201 
Rottgerschule: Portal 
202 

Vaterlandisches Mu- 
seum: Girardon, Pluto u. 
Proserpina, Kopie 334. Harz- 
burger Altar 367. Kanzel 
und Hochaltar 367. 
Landesmuseum: A. de 
Vries, Heinrich Julius von 
Braunschweig 147/72. —, 
Kleinbronzen 406. Meister 
der Gymn. Skulpturen 406 


Breda, Dom: Vicentino ?, Grab- 


Bremen, 
Epitaphien 406 — Rathaus: 


mal Engelberts II. 133—-4/ 
60/79. Abb. 123 
Dom: Kanzel und 


Luder von Bentheim, Deko- 
ration 137 


Breslau, G. H. Gerhard in — 154 


Dom: F. M. Brokoff u, 
Fischer v. Erlach, Georg 
v. Wolff-Grabmal 357. D. 
Guidi, Friedrich v. Hessen- 
Grabmal 273/329. Abb. 273. 
de Vries, Vincenzrelief 173 
S. Barbara: Sandin-Epi- 
taph 137 

S. Magdalena: Rauchmiil- 
ler, Arzat-Grabmal 388. —, 
Pestaluzzi-Grabmal 358 

S. Matthias: Hauptaltar- 
gruppen 358 ; 
Universitat: Siegwitz, Sta- 
tuenbaiustrade 358 
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Brest, Cours Daj ot: Coycevox, 
Neptun und Amphitrite 339 

Brixen 160 

— Bischofliches SchloB: 
Reichel, Terrakottastatuen 
163/7 

Brochterbeck, Dorfkirche: 
Evangelisten 204 

Bruchsal, F. Dietz, v. Sch6n- 
born-Grabmal 395 

Briigge, Liebfrauenkirche: 
Michelangelo, Madonna 18 - 9 
/34/9—40/278/304. Abb. 32 

— S. Sauveur: Pulincx, van 
Susteren-Grabmal 384 

Briissel, L. Delvaux, 385. 
Duquesnoy, Manneken-Pis 
257 

— S. Gudule: J. Duquesnoy, 
Pfeilerstatuen 296. Abb. 300. 
Faidherbe, Simeon303. Abb. 
302. T. de Lelis, Pfeiler- 
statuen 297. J. van Milder, 
Pfeilerstatuen 297. Abb.301. 


Passionsreliefs 137. H. F. 
Verbruggen u. a., Kanzel 
304/83 

—N. D. de tla Chapelle: 


Faidherbe, Petrus und Ja- 
kobus 303. Plumier, Kanzel 
305. —, Spinola-Grabmal 305 
Biickeburg, Wendel Dietterlin, 
137/202 
Schlo8&: Goldener Saal, Tiir 
137. S. Magdalena 353. Abb. 
365. <A. de Vries(?), Adam 
und Eva 175. —, Adonis 
mit Venus 174/5/315. Abb. 
iri, Madchenraub 143. 
Abb. 171. —, Werke 137/202 
Stadtkirche: A. de Vries, 
Taufbecken-173 
Buhrkall, Ringeling, Altar 207 
Burg, SpieB, Altar 195 
— Oberkirche:Kanzel 195/6/7 
— Unterkirche: Hierzig, v. 
Eckstedt-Epitaph 196. SpieB, 
Kanzel 195 
Burgos, Cartuja de Mira- 
flores: Pereyra, Bruno 287 
— Kathedrale: Becerra, Hie- 
ronymus 111 
— Umgegend: 
blen usw. 112 


Juni, Reta- 


Cadillac-sur-Garonne, P. Biard 
d. A., Grabmal Jean Louis 
de Nogaret 150/77 

Cadiz, Catedral nueva: Mon- 
tafiés, Bruno 288. L. Rol- 
gam Sefiora de las Angustias 

1 

Caen, Lecointes, die 388 

Calbe, Gutshof v. Athens- 
leben: Ertle, Domherrn- 
denkmal 197 

Cambrai, R. Francavilla aus — 
145 

Camerino, Palazzo Commu- 
nale: Bernini, Urban VIII. 
240 

Caprarola, P. Bernini, Fresken 
223 

Carpentras, S. Siffrein: Bernus, 
Altarglorie 318 

Cassel, Monot, Bacchus 268. 

Monot, 


—, Leda 268 

— Landesmuseum: 
Carl u. Maria Amalia von 
Hessen 269. —,Wilhelm VIII. 
270. Rudolf, Carl v. Hessen 
374. Schliiter, Carl v. Hessen 
373—4. Abb. 399/400 

— Marmorbad: 269. Monot, 
Apoll und Daphne 268/9. 
. Abb. 269 

— Stiftskirche: Godefroy u. 
Beaumont, Grabmal  Phi- 
lipps des Grofmiitigen 136 

Castelfranco, Marinali 284 


Castel Gandolfo, Kirche: Ber- 
nini, Dekoration 250. A. 
Raggi 281 

Castel Vetrano, S. Domenico: 
A. Ferrari 280 


Celle, Italienische Stukkatoren 
367 

— Stadtkirche: Rottger, 
Taufreliefs 201. Abb. 209. 


J. Tribb, Grabmaler und 
Epitaphien 367. Abb. 391 
Chantilly, Kapelle: Sarrazin, 
Henri de Condé-Grabmal 324 
— Musée Condé: Guérin, 
Louis XIV. terrassant la 
Fronde 324. Michelangelo, 
Studienzeichnung17/8. Abb.3 
Charlottenburg,Schlofgarten: 
F. Dieussart, GroBer Kurfiirst 


369/73 
Chartres, Kathedrale: Boudin, 
Reliefs 149. Bridan, Him- 
melfahrt Mariae 389 
Chateauneuf, D. Guidi, de la 
Vrilligre-Grabmal 273/329. 
Abb, 274 


Cléry, N. Dame: Bourdin, Lud- 
wig XI.-Grabmal 319 
Coesfeld, Jesuitenkirche: 
Als Groninger, Evange- 
erent Halbfiguren 363. Abb. 
7 


Dachau, Christus und die Apo- 
stel 183. Abb. 189 

Danzig 369. Heinrich Gerhard 
in — 154. Schnitzerschule 
369/72. Abb. 396 

— Hundsgasse: Haus Nr, 25; 
Portal 136 

— Langer Markt: Haus Nr. 
43, Diele 369. Reichel, Nep- 
tun 163 

Delft, Nieuwe Kerk: H. de 
Keyser Wilhelm d. Schwei- 
ger-Grabmal 160/76—9/397. 
Abb. 77—82. Justitia 177. 
R. Verhulst und P. de Key- 
ser, Tromp-Grabmal 311/3/ 
61. Abb. 322 

Dettelbach,Wallfahrtskirche: 
M. Kern, Kanzel 187. —, 
Portal 186/7 

Diessen, Kirche: Hochaltar 250 

Dion  anerer Ludwig XIV. 


Cisterzienser- 
kirche: Doteber, Grabmal 
200. —, Grabkapelle 200. 
Epitaph 136 

Dresden, F. Baratta, Statuen 

usw. 266. Nosseni in — 192. 

Dresdener Schule 194 

Albertinum: Fr. 


Doberan, 


Susini, 


Pluto und Proserpina 334. | 


A. de Vries, Christian II. 171 
Altertumsverein: Mei- 
RBener Altar 194. Permoser, 
Prinz Eugen-Apotheose 359 
Briithlsches Palais: Mat- 
tielli, Statuen 381 

— Frauenkirche: Hegewald, 
Christus 194 

GrofKRer Garten: Balestra, 
Chronos und Schonheit 106/ 
278. Abb. 282. Corradini, 
Chronos und Wahrheit 380. 
Abb. 406. Eurytos und 
Hippodameia 380. —, Nessos 


und Deianeira 380. —, Vase 
mit Psyche 380 

— Grtines Gewdlbe: Des- 
jardins, Ludwig XIV. 335. 


Girardon, Ludwig XIV. 335/ 
71/2. Abb. 347. S. Michael 
160. Vinache, August der 
Starke 336. Abb. 344. Wal- 
Ter ena lee 194. Abb. 


— Hofkirche: P. Baratta, 


Magdalena 264. P. Bernini . 


Johannes 224. Abb. 236, 
Mattielli, Statuen 381, Abb. 
408. Permoser, Christus an 
der Martersdule 359. —, 
Kanzel 359/60 
Katholischer Friedhof: 
Permoser, Kreuzigung 359 
Marcolinisches Palais: 
Mattielli, Brunnen 381 


Padua, Tor 193 

Sophien kirche: Hege- 

wald, Grablegung 194. Nos- 

seni, Grabmal 193—4, — 

Skulpturen 192. Rottger- 

schule, Taufbecken 201. 

Walther, Abendmahl 193. 
Kreuztragung 194 

— Stadtmuseum: Walther, 
Schwalbach-Grabmal 194: 


Tod, Teufel und Stinde | 


194, Abb. 198 
Zwinger: Permoser, 
359. POppelmann 358 


Ceres 


Dresden-Neustadt, Vinache- 
Wiedemann, August der | 
Starke 336 

Drottningholm, A. de Vries, 


Bronzen 174/5. Abb. 173. —, 
Pferdebronze 172 
Diippel, 
Diisseldorf, Grupello, 
v. d. Werff 307/8 
— Kunstakademie: G. Gru- 
pello, Johann Wilhelm v. d. 
Pfalz 308/73. G. della Porta, 
Entwiirfe 102/46. Abb. 91 
— Marktplatz: Grupello, Jo- 
et Wilhelm von der Pfalz 
3 


Ebrach, Klosterhof: J. v. d. 
Auvera, Brunnen 395 
Eckardsau, JagdschloB: Di- 
ana 403. Abb. 437 
Eckernforde, 
Gudewerth, Altar 210/1. —, 
Bornsen-Epitaph 211 
Ecouen, Schlo&: Goujon 130 
Edinburg, National Gallery: 


Ruysch, 


SchloBkapelle: G. M. da | 


Ringeling, Kanzel 207 | 


Nicolaikirche: | 


- Primavera 22/5. Abb 


A. de Vries, Simson mit dem | 


Philister 173 
Eichenbarleben, Helwig, 
taphien 368. Wilhelmi, v. 


Epi- | 


Platen-Epitaph 368. Abb. 
393 
Eichstatt, Dom: Reichel, Kon- 


rad v. Gemmingen-Grabmal 
163/4 

Einsiedeln, E. u. Cosmas Damian 
Asam 395. F. J. u. Joh. M. 
I. Feichtmayr, Putti 355. 
Abb. 374. M. Hartmann, 
Statuen 355. Abb. 374 

Emden, GroBe Kirche: Jacob 
Colijn und Floris, Grabmal 
Enno Cirksena 135. Abb, 124 

Empoli, Collegiata: A. Rosse- 
lino, S. Sebastian 54 


Erlangen, SchloBgarten: 
Decker, GroBer Kurfiirst, 
Kopie 361. E. Ranz, Huge- 


nottenbrunnen 360. Abb.380 

Escorial, Cellini, Crucifixus 124. 
Leoni, Karl V. u. Philipp II. 
109. L. Roldan, S. Michael 
291. Abb. 296 

Ettal, Boos, Bleireliefs 396 

Eu, Chap. du Collége: 
therine de Cleves-Grabmal 
318. Henri de Guise-Grab- 
mal 318 


Fiensburg, Marien kirche: 
Ringeling, Altar 207 

Florenz, Ammanati in — 106/7. 
Aspetti in — 118. G. J. Ba- 
ratta, Werke 266. 
guete in — 110. Bildhauer- 


Ca- | 


Berru- | 


Florenz 


schule 118/282. Ferrata, 
Werke 267. Malerei 119. 
Michelangelo in — 22/31/2/ 
3/4/44/6/56/8/9/89. Michel- 
angelo, Laurenziana 43/4/56/ 
60/80. Montorsoli in — 104. 
Niederlandische Kunst 40. 
Sirigati in — 223. D. da Vol- 
terra, et 142/3/4/ 
230. Abb. 86. Florentiner 
Skulptur 28 
Akademie: 100. pike 
Michelangelo, Gefangene (un- 
vollendet) 36/49/52/3 — 4, 
Abb. Marmor- 
David 20/32—34/60/91. Abb. 
11,1/25. ,Matthaeus34 6/ 
40/51 {79/91 / 109/14 /86 | 210. 
—, Tonmodelltorso 
oe oar Fliissen 78. Bernini(?), 
Wandbrunnenbozzetto 245 _ 
Baptisterium: Ghiberti, 
Bronzettir 78. Rustici, Jo- 
hannes 114. A. Sansovino, 
Christus 190 
Bargello: Ammanati, Leda 
col cigno 100/1. Bandinelli, 
Adam und Eva 106. Abb. 94: 
, Kleinbronzen 106. Ber- 
nini, Costanza Buonarelli 
232/3. Abb. 242. Bertoldo, 
Bacchisches Relief 19. 
Reiterkampf 14—5/6/53. 
Abb. 1. —, Putti, einen 
trunkenen Silen ziehend 16. 
Cellini, Cosimo I. 120. Cigoli, 
Bozzetti 103. V. Danti(?), 
Adonis, sterbender 25—6. 
Abb. 18/9. —, Eherne 
Schlange 101. Abb. 87. 
L‘Onore 101. Francavilla, 
Aaron u. Mose 146. Giov. 
da Bologna, Architektur 139. 
Abb, 132. —, Bronzebozzetto 
143. —, Madchenraub 142. 
—, Merkur 138—9/41/50/169/ 
70/204. Abb. 131. —, Sieg 
der Tugend 80/139. Abb. 77. 
—,Teufel als Fackelhalter140. 
—, Uccelli 139. Michelangelo, 
Apollo-David 16/36/76/82-—3 
UE) SU RSRANEEIe Abb. 
2/3. —, Bacchus 23/7—8/ 


aril, Abb. 20. —, Brutus 
90—1. Abb. 81. — , Madonna 
Pitti 34/7/8/40/3. Abb. 33. 
—, Modellskizze zu den 
Fliissen 77—8. , Sieg des 


Eros 43/64/76/85—! 90/101 /20/ 
39. Abb. 78/9. Fr. Mocchi I. 

Alessandro Farnese 265/70/ 
335/71/2. Abb. 267. Mos- 
chino, Diana und Aktaeon 
148. Abb. 143. Sansovino, 
Bacchus 114. Tribolo, FluB- 
gotter; Tonmodelle 77/8. Vol- 
terra, Michelangelo, Btiste 94 
Capp. Medici:  4/7/12/ 
43/6/54/6—80/2/3/5 /99 / 100/ 
1/240/73/321/402. Abb. 56. 

Cosmas 59/63/5/8/70/7. Abb. 
57. Damian  59/63/5/8/70/ 
7/99. Abb. 59. Entwurf A 
61/2/4/6/7/70. Abb. _ 53. 
Entwurf B_ 61/2/4/5/7/85. 
Abb.54. Fliisse 58/65/7/70/7. 
Giuliano 66/7/70—2/4/321. 
Abb. 63. Himmel und Erde 
59/67. Lorenzo 72. Abb. 62. 
Madonna Rae Meee ek 
70/309. Abb. 58/61. I. Plan 
60/6. Abb. 50. 1, Plan 
60/2/5/6. Abb. 51. III. Plan 
62—4/6/7/8. Abb. 52. IV. 
Plan 64—7/8/9/70. Abb. 55. 
Sarkophage —_57/8/62/5/6/8. 
Tageszeiten 58/9/63. Abend 
26/72/7/121/228. Abb. 68/71. 
Morgenrote 26/77/9/86/121, 


Florenz, 


Abb. IL, 1/69. Nacht ree 


7/9/86/121 /49/244, Abb. 6 


Tag 74/6/7/91/121 POs 
Abb. 65. Arist. Sangallo, 
Capp Medici, III. Plan | 


62—4/6/7/8. Abb. 52 
Casa Buonarotti: Michel- 
angelo, David, Wachsmodell 
33. Abb. 26. , Kentauren- 
kampf As-s16/6r21 2/42/84) 


5/92. —, Madonna 
an der Briicke 18—9/72. 
Abb. 6. —, Simson 100 


Casa de’ Pinti: 146/62/282 
Chiesa de] Carmine: Fog- 


gini, Capp. Corsini 276 
— Dom: Bandinelli u. a., 
Chorschrankenreliefs 106. | 


Donatello, S. Johannes 53. 
Michelangelo, Grablegung 16/ 
42/80/92—4. Abb. 83. 


L. d. Robbia, Leuchterengel | 


21. Sansovino, Jakobus 114 | 
— Domopera 33 
— Giardini Boboli: 39/49/ 


85/119. Giov. da Bologna, 
Fontana del Oceano 
—,Venusbrunnen 143. Parigi, 
Skulpturen 148 


/ 


140. | 


— Gualfondagarten: Mi- | 
chelangelo, Cupido 28 
— Loggia dei Lanzi: Giov. 


da Bologna, Herkules 143. — 
Sabinerinraub 106/22/41 = D7 
70/2/4/99/230/78/334. Abb. 
134—6/7. Cellini, 


| 


| 
| 
| 
| 


Perseus | 


120/1 /2/39/44/72/3. Abb. 110. | 


Trauernde Barbarin 54 
Mercato nuovo: Tacca, 
-Brunnen 147 

Or S. Michele: Donatello, 


S. Georg 20/1/33. Nischen- | 


statuen 270 

— Pal. Bargaglia: Pieratti, 
Johannes 282. Abb. 283 

— Pal. Corsini: Algardi, Gei- 
Belung 254 

— Pal. Medici: Rustici, Mer- 
kur 114 

— Pal. Pitti: Tacca, Kreuzi- 
gung 147 

— Pal. Strozzi: Bernini, S. 
Lorenzo 228 


Pal. 
licher Palast) 32/4/42. Am- 
manati, Neptunsbrunnen 107 
/38. Bandinelli, Herkules 
106/42. Giov. da Bologna, 
Kleinbronzen 145. Abb. 138 
bis 140. Verrochio, 
mit Delphin 138 


Giov. da Bologna-Tacca, Fer- 
dinand I. 143. Tacca, Brun- 


nen 147 
— Piazza della signoria: 
Ammanati u. a., Neptune 


vecchio (GrofBherzog- | 


Knabe | 


Piazza dell’Annunziata: 


brunnen 107/38. Giov. da | 


Bologna, Cosimo I. 142/3. 


Loggia dei Lanzi an der — 


ae dell’ Trinita: Cac- 
cini, Autunno und Estate 
147/8. Francavilla, Prima- 
vera 146, Landini, Inverno 
148 

SS. Annunziata: Giov. 
da Bologna, bed pei 140. 
Fr. Mocchi, 


redo 265. tation Grab- 
mal 104 

— §.Croce: Cioli, Scultura 119. | 
Abb. 108. Danti, Madonna | 
101/221. Abb. 88. Dona- 
tello, S. Ludwig 21. Dosio, 
Capp. Niccolini 146. Lo- | 
renzi, Pittura 119. Michel- 
angelos Grabmal 96/119. 
-d’Opera, Architettura 119. | 


Capp. Collo- 


S.di Tito, Auferstehung 173 | 
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Ketziir 409 


— S. Lorenzo: Bandinelli, 
Grabmal Giovanni delle ban- 
de neri 106. Brunellesco, 
Sagrestia vecchia 56/68. 
Donatello, Kanzeln 12/122. 
Michelangelo, Capp. soa 
(ES Sagrestia nuova), 
—, Fassade 55. Fr. eeehe: 
Capp. de’ principi 265 
S. Marco: Garten Lorenzo 
Medici 13/4. Giov. da Bo- 
logna-Francavilla, Capp. di 
S. Antonio 140 
S. M. del Carmine: Fog- 
gini, Capp. Corsini 276/82 
Miniato: A. Rosselino, 
Grabmal des Kardinals von 
Portugal 54 
SS. Stefano e Cecilia: 
F, Tacca, Steinigung des 
Stephanus 147. Abb. 142 
Uffizien: Bandinelli, Lao- 
koon 106. Bernini, Noli me 
tangere reat Botticelli, Jo- 
hannes, H.-Z. 25. Abb. 14. 
--, Venus ise ame 22/5. 
Abb. 12. Cigoli, Heinrich IV., 


Entwurf 144. Doni, Madonna | 


40. Francesco d’Hollanda, 
Michelangelo 94. Michelange- 
lo, Bacchus und Satyr 25. 
—, H. Familie 34. —, 
flutstudie 17. Abb. 4.—, Das 
Spiegelbild 37—8/9/40. Abb. 
29. —, Zeichnung zum Julius- 
grab 45. Niobe 15. Venus, 
kauernde 28 
Via Mozza: Atelier Michel- 
angelos 88 
Villadi Castello: 22, Am- 
manati, Heraklesbrunnen 108 
Fontainebleau, Schio&®: 130. 
Bontemps, Grabmal Franz’ I. 
126. Goujon, Brunnen 149, 
Schule von — 125/31 
Forchtenberg a. Kocher, Kern, 
Bildhauerfamilie 185/92 
Frankfurt, Stadtische Samm- 
lung: Bernini-Schule, Fon- 
tanamodell 245, Abb. 252. 
Bromig, Herkules ui. Hydra 
406. A. Pid, Schule, Pieta 283. 
Abb. 284. Vittoria, Maria 
117. Abb. 107. Wenzinger, 
Apostel 398. Abb. 427. 
Wurzelbauer, Pomona 152 
Frankreich, Ferrari, Rapimento 


142. Michelangelo, Bronze- | 


david 34 
Freiberg i. S., Ditterich, Bild- 
hauerfamilie 194. G. B. Thola, 
Morizgrabmal 136/7/49/53. 
Abb. 127 
Dom: Bergmannskanzel 195. 
Cesare, Caritas usw. 153/ 
94/9. Abb. 148. Nosseni, 
Chorhaupt 153—4/92, Per- 
moser, Anna- und Wilhel- 
mine-Grabmal 359. Abb. 378 
Jakobikirche: Ditterich, 
Kreuzigungsaltar 194 
Freiburg, Miinster: Wenzin- 


Sint- | 


gér, Rott-Grabmal und Tauf- 


stein 398 
Friedland (Ostpr.), Altar 369 
Fritzlar,Franziskanerkirche: 
Monot, Grabdenkmal 270 


Gelting, Taufe 211 

Gent, J. Delcour, 308. —, Fon- 
taine de S. Jean Baptiste 308 
S. Bavo: Berger, de Smet- 
Grabmal 384. Delcour, 
d’Allamont-Grabmal 308/10. 
Abb. 319. Delvaux, Kanzel 
384/5. Abb. 412. J. Du- 
quesnoy,Triest-Grabmal 296/ 
310/66/84. Abb. 299. Ver- 
schaffelt, van der Noot-Grab- 
mal 386 


~~ Pal. 


— S. Michel: Ma- 
donna 304 

Genua, Algardi, Skulpturen 254. 
G Baratta, Werke 266. 
ayes in — 104, Schule 


— Albergo de Poveri: Pu- 
get, Immaculata 283/326/8 

— Pal. Bianco: Francavilla, 
Marmorfiguren 146 

Doria: Montorsoli, 

Fontana 104, —, Fiirst Doria 

104, —, Karl V. 104 


Pauwels, 


— Pal. Ducale: Schiaffino, 
Immaculata 283 
— Pal. Reale: Schiaffino, 


Proserpinaraub 283 
Annunziata: Mara- 

gliano, Kommunion des Pa- 

schalis 283 

S. Filippo: Puget, 

culata 283/325/6/8 

S. M. di Carignano: Pa- 

rodi, Johannes d. T. 283. 

Puget, Alexander Sauli 328. 

—, Sebastiano 325/8 

S. M. della Pace: A. M. 

Marigliano 283 

S. M. delle Vigne: Mara- 

gliano, iN supe 283 

S.- Matteo: Montorsoli, 

Skulpturen 104 

Universitat: Giov. da Bo- 


Imma- 


logna-Francavilla, Caritas | 
usw. 140/6/9. Abb, 133 
Gheel, S. Dympne: Floris, 
Merode-Grabmal 135 
outs: Wage: Eggers, Relief | 


Gradlitz, Braun v. Braun 358 
Granada, Cartuja: Cano, Bruno 
292. Abb. 297 
Kathedrale: Cano, Adam 
und Eva 293, Anna 
selbdritt 293. — , Immaculata 
293. — , Johannes deie2 937 
Paulus 293. Montafies, 
Christus 289 

S. Ana: Cano, Madonna 293 
S. Jeronimo: Berruguete, 
Grablegung 125 

San Juan de Dios: Cano, 


Franziskus 292, —, Johan- 
nes d. T. 292 

— S. Paula: Cano, Madonna 
293 

Grimberghen, Kirche: H. F. 
Verbruggen, Kanzel 304 

GriiBau i. Schl., F. M. Brokoff, 


Zisterzienserkirche 358 
Gurk, Dom: Donner, Pieta 

398/401/2. Abb. 432 | 
Giistrow, Brandin, Grabmal 136 | 
— Dom: Dieussart, Passow- | 
Grabmal 369. Th. Quellinus, | 
Dr. Gltick-Epitaph 307. Stra- | 
lendorff-Epitaph 207 


Haag, Gemeentemuseum: 
Xavery, Bozzetti 385 


— Mauritshuis: J. Blom: | 
mendael, Wilhelm I11. 313. | 
Lemoyne, Lyonnel 388/9. | 


Abb, 418, van der Schardt(?), 
Portratbliste 179. Abb. 174. 
Verhulst, Portrats 313. Xa- | 


very, Wilhelm IV. c. ux. | 
385 
— Raadhuis: Xavery, Dekor 
385 ; 
Haarlem, Museum: Keyser- | 


Goltzius, Prunkbecher 177 
Halberstadt, Dom: Ertle, Kan- 
nenberg-Epitaph 197 
Halle, Moritzkirche: Bogen- | 
krantz, Kanzelreliefs 196 
Haltern, Kath. Kirche: J. W. | 
Groninger, Galen - Epitaph 
367 | 


Hamburg 369 

— Katharinenkirche: 
Steffen, Epitaph 406. -—? 
Kanzel 406 

Hannover, Bildhauer 212. Ita- 
lienische Stukkatoren 367. 
Jeremias Suttel in — 202. 
Hann,-braunschweig. Schule 
367 

— Leibnizhaus: Peter Koster 
202 

— Marktkirche: Stenelt, An- 
derten-Epitaphien 207 

poke, Vechtheim - Epitaph 

Hasselt, J. Delcour 308 


— Notre Dame: Lemberg- 
Grabmal 366 

Heidelberg 160 

— SchloB: Colijn, Otthein- 
richsbau 137/204. Goetz 


Friedrichsbau 167. Abb. 160 
Heilbronn, Jakob Miillerin —185 
— Klosterkirche: Grof, Joa- 

chim-Ernst-Grabmal 166 
Heiligenhafen, Th. Quellinus, 

Hartmann-Epithaph 307 


Heiligenkreuz bei Wien, Giu- 
liani, _Kreuzigungseruppen 
355. Abb. 373 

Helmstedt, ‘Jose phskirche: 
Helwig, ciaeee Bde 
368—9. Abb. 

— Stephan rene Hoch- 
altar 367 

_Herdringen, Schlo&: Eisen- 


hoit, Weihwasserkessel 203 
Herrenhausen bei Hannover: 
Longhi, Antonio 362. RoB- 
feld, Bleifiguren 362 
Heusden, Xavery, Friesheim- 
Grabmal 385 
Hildesheim, Michaelkirche: 


Dehne, Bothmar - Epitaph 
199 

— Michaelkloster: S. Mi- 
chael i60 
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Altar 207 
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Kempten, Krumper, Rathaus- 
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Kirchheim, Schlo®: H. Ger- 
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A. Kern, Melchior v. Hatz- | 
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Reliefs 313 
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287. Abb. 288 

Lerma, S. Pedro: Juan de 
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Lima, Caffa, Rosa 268 

Lissa, Braun v. Braun 358 
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ling, Taufstein 207 , 
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— Westminsterabtei: Her- 
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Kanzel 369 
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Liittich, L. Lombard in — 133, 
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S. Scholastica 309. Abb. 320. 
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— Perron: J. Delcour, Gra- 
zien 308/9 
S. Croix: J. Delcour 308 


— S. Denis: J. Delcour 308 
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jardins, Ludwig XIV. 335 
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— S.Lorenzo: d’Agrate, Grab- 
mal Giov. del Conte 103 

— S.M. presso S. Celso: 214. 
Fontana, Madonna 214, —, 
Reliefs 214. — , Sibyllen 214. 
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Opstal 323 
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Grabmal 278 
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Epitaph 207. Abb. 212 
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nung 125. Abb. 112.—, Glorie 
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broeucq, Caritas 134/5. Abb. 
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Benedikt XIV. 386 
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Miinchen, Frey in — 154. H. 
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257. —, Sterbender Seneca 
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Schule 351/5 
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berger II., Altarwerk 354. 
Abb. 372 
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Altarengel 398. Abb. 428 
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Léwen 160/6 
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134/60. —, Dr. Meermann- 
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60/79. Abb. 154. Bayer. Schu- 
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Candido, Castrum_ doloris 
— 165. Lazarusrelief 160 
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324. ,,I'ioneus‘‘ 28. Abb. 21 
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dinand I. - Epitaph 160. 
— Hofgarten: Gerhard, Ba- 


varia 158/60/5. Abb. 150 
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Johanniskirche: Asam 
Briider 396. —, Figuren 401 
ee reine: 
ichelangelo . Medici 
Eaten ot 5 
Marienplatz: B. 
Mariensaule 166. H. Ger- 
hard, Madonna 160/6 
Nationalmuseum: Anger- 
mair, Miinzschrein 166. Auli- 
czek, Nimrod 396. Abb. 436. 
Bayer. Schule, Heilige 183. 
Abb. 187. —, Maria 182. Abb. 
185/6. Braun v. Braun, At- 
lantenstudie 358. Abb. 377. 
Degler, Putti 184. Elhafen, 
Bachanal 362. Abb. 384. 
Gerhard, Jahreszeiten 158. 
Mars und Venus 148/54—6. 
Glescker 
Schule ?, Johannes d. T. 346. 
Abb. 360. M. G. de Groff, 
Max Emanuel 336. Grupello, 
Bronzereliefs 308. —, Johann 
Wilhelm 308. L. Kern, Relief 
188. S. Margaretha 346. Abb. 
370. Sammartino, Prasepien 
263/380. Volpini, Reitersta- 
tuette 284/335. Zacharias 
352. Abb. 362 
Pinakothek: Botticelli,Be- 
weinung 29/30/1. 
Jiingstes Gericht 366 
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160. H. Gerhard, Kaiser- 
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seusbrunnen 158—60. —, 
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S. Peter: A. Faistenberger 
II., Kirchenvater 355. Hoch- 
altar 250. Krumper, Sasso- 
Epitaph 166 
Sammlung A. L. Mayer: 
“3 Schule, Giebelfiguren 
Sammlung Pringsheim: 
Venus 175/406 
Schatzkammer:  Silber- 
schtissel 172/88 
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erstehungsreliefs 160. Ger- 


hard, Fassadenstatuen 160/7. | 


—, S. Michael 160/74/87/90/ 
381/406. Abb. 153. —, ,,25 
groBe Heiligenbilder‘’ 160. 
Giov. da Bologna, Crucifixus 
140/60/162 
Spitalkirche: T. Bader, 
Crucifixus 166 
Theatinerkirche: 
Figuren 396 


Boos, 


Miinster i. W. 202 


Dom: G. Groninger, Asche- 
broich-Epitaph 205/6. —, 
Dorgelo- Epitaph 205. —, 
Hocha!tar 205. —, Huichte- 
bruch-Epitaph 204, —, Leth- 
mate-Epitaph 205. —, Plet- 
tenberg-Altar 204.—, Wester- 
holt-Epitaph 204. —, J. M. 
u. J.W. —, Plettenberg-Grab- 
mal 306/66. Abb. 389. J. M. 
—, Chorschrankenreliefs 366. 
—, Galen-Grabmal 365. —, 
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Jiingstes Gericht 365—6. 
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—, J. W., WeiBes Kreuz 367 


Ernst, 


Rubens, | 
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Naumburg, 


Neapel 282. 


Neubirnau, Diirr, Hochaltar 396 
Neuburg, Jesuiten kirche: Ca- 
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S. Juan: Zarcillo 383 

S. Miguel: Zarcillo 383 
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Burgsdorf-Epitaph 368. Stif- 
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Ferrata, Werke 267. L. 
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Abb. 405. Persico, ,,SuBig- 
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anderschlacht 15. Caracalla 
90. Abb. 80. Erot mit Del- 
phin 138. Giov. da Bologna, 
Merkur (Kopie) 139 

SS. Annunziata: G, Finelli 
282 

SS. Apostoli: Duquesnoy, 
Engelkonzert 257/8/260/81/ 
96. Abb. 261. 

S. Domenico maggiore: 
Nola, Johannes 125. © Abb. 
113. —, Madonna delle 
Neve 125 

S. Giacomo maggiore: 
Nola-Schule, Grabmal Pie- 
tro di Toledo 125 

S. Lorenzo maggiore: 
Bolgi, Capp. Cacace 266 

S. M. delle Grazie: Nola, 
Grablegung 125 


stello, Stuckarbeiten .160 
Rathenow, 
Dehne, Alabasterepitaph 199 


Creil, 
Bourdin, Bardeau-Grabmal 
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ninger, Hochaltar 367 
Nicolaikirche: Kapup, 
Hochaltar 196 
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Brockdorff-Epitaph 307 

L. Bromig, 
Brunnen 351. ErzgieBer- 
schule 152. Schweigger-Rit- 
ter, Neptunsbrunnen 351/60. 
Abb. 363 

German. Mus.: Jamnitzer, 
Figurenskizzen 188. J. H. 
Mutschelle, Kreuzigung 395. 
Nirnberger Kleinbronzen 
152. S. Katharina 348, Abb. | 
361. Wurzelbauer, Tugend- 
brunnen , Modell 152, —, | 
Pomona 152 

Rathaus: Toppmann, Por- 
tal 188. L. Kern, Giebel- 
figuren 188. Wolff 192 

S. Lorenz: Wurzelbauer, | 
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S. Sebaldus: J. Wurzel- 
bauer, Crucifixus 152 


Nyenrode, Sammlung Onnes 


Nymphenburg, SchloBgarten: | 


Oberstephansdorf, G. H. 


Oldenburg, Miinsterman in — | 
208 


van N.: Vianen, Plakette 


167/203. Abb. 162 
Marchiori, Cybele 381 

Ger- 
hard, Kanitz-Epitaph 154 


Museum: 
Reste 


Kunstgew. 
Giinther - Grabmal, 


369. Miinsterman, Konsolen 


208/10. Abb. 220. —, Tauf- 
deckel 208. Abb. VII 
Lambertikirche: Anton 
Giinther-Grabmal 369 * 
Schlo®B; Miinsterman, Ka- 
rikaturen 209 


Orléans, Kathedrale: Bourdin, 


Madonna 319 


Orvieto, Signorelli in — 188 


Dom: Buzzi, Bartholomaus 
217 


Osma, Kathedrale: Juni, Re- 


tablo 112 


Osnabriick, Dom: Stenelt, VoB- 


Epitaph 206 
Katharinenkirche: Ste- 
nelt, Epitaph 206 


Osterwohle b.Salzwedel,Kirch e: 


Lettner und Taufe 195 


Oxford, Michelangelo, Capp. Me- 


dici, Entw. B 61. —, Stu- 
dienzeichnungen 52. Abb. 40 


Paderborn 202 


Di6z. Museum: L. Willem- 
sens, Hochaltar 305/65 
Dom: H. Groninger, Apostel- 
statuen 203. —, Meschede- 
Epitaph 203/204. --, Win- 
kelhaus-Kappel-Epitaph 203. 
Willemsens, Altare 305. 
Wolff - Metternich - Grab- 
mal 365 
Franziskanerkirche: 


Ferdinand II. v. Filirsten- | 


berg-Grabmal 363—5. Abb. 
388 


Padua, Ammanati, Herkules 107. 


Palermo, 


Donatello, Reliefs 19. Pa- 
duanische Kunst 19 

Pal. Papafava: Fasolato, 
Engelsturz 381 

S. Antonio: Campagna, 
Wunder des Antonius 145. 
Abb. 102. Donatello, Ma- 
donna 18/9/96. Parodi, Secco- 
Grabmal 283, Sansovino, 
Reliefs 115 

Santo: Vittoria, Contarini- 
Denkmal 118 

A. Calamech, Don 
Juan d’Austria 108 
Chiesa della Gaucia: Ser- 
potta 280 

Chiesa di S. Orsola: Ser- 
potta 280 

Chiesa dell’Ospedale dei 
Sacerdoti: Serpotta 280 


Chiesa delle Stimate: 
Serpotta 280 
Museo nazionale: Ser- 


potta, Innocentia 279. Abb. 
281 

S. Caterina all’Olivella: 
Serpotta 280 

S. Cita: Serpotta 280 

S. Domenico: Serpotta 280 


S. Francesco: Serpotta, 
Mansuetudine 278 
S. Francesco d’Assisi: 


Serpotta 280 

S. Lorenzo: Serpotta, Alle- 
gorien 278/9/80 

S. M, del Ponticello: Ser- 
potta 280 


Paes, Académie royale 330/87. 


L. Bernini in. — 247. 
P. Bernini, Basrelief 237. 
Panthéon 


Bibliothéque Mazarin: 
Warin, Richelieu 319 


— Bibliotheque nationale: 


Garnier, Parnasse 351/60 
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v. Poitiers, Zeichg. 130 
Champs Elysées: Cou- 
stou, Chevaux de Marly 343 
Cluny -Museum: Frangois 
Briot, SalzfaB 151 
Comédie Francaise: Caf- 
fieri, Blisten 391. Lemoyne, 
Mile. Clairon 389 

Egl. des Célestins: 
Prieur, Pax usw. 149 

Egl. de la Sorbonne: 
Girardon, Richelieu - Grab- 
mal 332/4/42/57/66 
Fontaine de la Grenelle: 
Bouchardon 388/91/2. Abb. 
415/6 

Fontaine des Innocents: 
Goujon, Nymphen 126/30.. 
Abb. 115/6 

Hotel Carnavalet: Coyze- 
vox, Ludwig XIV. 339. 
Goujon, Jahreszeiten 129. 
Opstal, Allegoricn 323 
Hotel Lambert: Opstal- 
Lebrun, Taten des Herkules 
323. Abb. 333/4 

Hotel de Soubise: Le 
Lorrain, Tranke der Sonnen- 
rosse 342. Ovalsalon 4/402 
Jardin des Tuileries: 
van Cléve, Loire und Loiret 
341. Coyzevox, Merkur 338. 
Abb. 349. —, Renommée 
338. Abb. 348 
Louvre:331. Anguier, Lon- 
gueville-Grabmal 320/1.. —, 
Petite Galerie 322. —, ‘i hou- 
Grabnial 320/1. Antike Nike 
21. Abb. 10, P. Biard d. A, 


Renommée _150/78/317/97. 
Abb. 146. Cayot, Didos 
Selbstmord 342. Cellini, 


Nymphe von Fontainebleau 
120/8/30. Abb. 109. P. da 
Cortona, Heilung des Paulus 
366. G. Coustou, Maria 
Leczinska 343. Coyzevox, 
Lebrun 336. —, Mazarin- 
Grabmal 337. —, Nymphe 
mit der Muschel 337. --, 
Selbstportrat 339, Faiconet, 
Milon 390, Fassade 44. Fran- 
cavilla, David 146. —, Or- 
pheus 146. Girardon, Boileau 
Despréaux 334. —, Ludwig 
XIV. 335. G. Gissey, Hein- 
rich IV. 151, Goujon, Diana 
von Anet 130. Abb. 118. —, 
Karyatiden 130. —, Reliefs 
130. G. Guérin 324. Guil- 
lain, Portratfiguren 319. He- 
ra von Samos 4, Houdon, 
Voltaire 91/391. M. Jac- 
quet ?, Heinrich IV. 151. 
—, Schlacht von Ivry 151. 
Lebrun -Girardon; Galerie 
d’Apollon 332. P. -Legros 
d. A., Herme Printemps 341. 
Marchand, Reliefs 126. Mi- 
chelangelo, Capp. Medici, 
Entw. B 61. —, Gefangene 
26/46/9/51/2/3/4. Abb. 41/2. 
—, Madonnenzeichnungen 
38—40. Abb. 31. Pajou, 
Lemoyne 391. —, Psyche 391. 
Abb. 424. Pigalle, Diderot 
391. Pilon; Aktmodell 132. 
—, Christus in Gethsemane 
132. —, Fortitudo 131. —, 
Grablegung 132. Abb. 120. 
—, Grazien 131/309. —?, 
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Heinrich If. 132, —, Kamin 
VS: Kardinaltugenden 
132. —?, Karl IX. 132, —, 
Madonna 132. —, Reliefs u. 
Karyatiden 131. —-u. Fioren- 
tino, Urne 131. Prieur, Anne 
de Montmorency - Grabmal 
usw. 149. —, Christophe de 
Thou-Grabmal  140/9/321. 
Abb. 145, —, Diana m. d. 
Hindin 149. —, Pax usw. 
149. —, Renommées 149, 
Puget, Diogenes und Alex- 
ander 325/6/8. Abb. 340. 
Hercule gaulois 328. —, 
Milon v. Kroton 326/8. 
—, Selbstportrat 326. Raffa- 
ello, S. Michael {60/2, 
Rubens, Regentschaft der 
KOnigin 300. Sarrazin, Ka- 
ryatiden 324. Sidonischer 
Sarkophag 15. D. da Vol- 
terra, Michelangelo, Kopf 94. 
-A. de Vries, Merkur und Psy- 
che 168. Abb. 163. Warin, 
Ludwig XIII. 319 
Notre Dame: van Cléve, 
Grablegung 341. G.,Coustou, 
Ludwig XIII. 339. Coyze- 
vox, Ludwig XIV. 339. Rag- 
gi, Madonna 278/81 


Place de la Concorde: 
Bouchardon, Ludwig XV. | 
388/93 


Place de Vendo me: Girar- 
don, Ludwig XIV. 334/5/71 
Place des Victoires: Des- 
jardins, Ludwig XIV. 323/ 
70/2 

Place des Vosges: Biard- 
Volterra, Ludwig XIII. 151/ 
335 a 

Pont neuf: Giov. da Bo- 
logna u. a., Heinrich IV. 143/ 


335 
Porte St. Denis: M. An- 
Lebaudy: 


guier, Reliefs 322 
Sammlung 

Verhulst, Jacob v. Reygers- 
berg 312 

Sammlung Odiot: Cano, 
Franziskus 293 
Sammlung Rey: Goujon, 
Diana 130. Abb. 117 


S. Catherine: Pilon, René 


de Birague-Grabmal 132/78. | 


Abb. 122 

S. Etienne du Mont: P. 
Biard d. A., Lettner 150 
St. Eustache: Coyzevox, 
Colbert-Grabmal 336/7 

S. Germain l’Auxerrois: 
Goujon, Lettner 128/9/32. 


Abb. 119. L. Magnier, d’Ali- | 


gre-Grabmal 341 
S Gervais: 
Hurtrelle, Letellier - Grab- 


mal 341 


Mazeline- | 


S. Jean-S. Francois: Pi- | 
lon, S. Franciscus 132. Sar- | 


razin, S. Denis 324 

S. Louis: Sarrazin 324 

S. Louis des Invalides: 
339. Ph. Magnier, Reliefs 
341. Slodtz, Christus 317. 
Tuby, Turenne - Grabmal 
340 

S. Marguerite: 
le Lorrain-Nourisson, 
342. Abb. 355 

S. Nicolas des Champs: 
Sarrazin 324 

S. Nicolas du Chardon- 


Girardon- 
Pieta 


net: Coyzevox, Tuby-Grab- | 


mal 340. Girardon, 
Grabmal 331/2. 
bruns Mutter-Grabmal 340 


S. Paul: Sarrazin 324 


— S. Roch: M. Anguier, Cruci- 


fixus 322. —, Geburt Christi 


Bignon- | 
Tuby, Le- | 
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322. Mazeline - Hurtrelle, 
Créqui-Grabmal 341 


— §. Severin: Tuby, Chor- 
dekoration 340 

— Val-de-Grace: M. An- 
guier 322 

Partanna, Chiesa madre: P 
Corso u. V.da Messina — 280 

Passignano, Badia: Caccini, 
Gualberto 148 

Pavia, Certosa: D. u. C. 
Bussola 284. Certosa 214. 
Fontana, Kandelaber 214. 
Marini, Helena usw. 214. 


Abb. 223. G. Rusnati 284. 
C. Simonetta 284. Volpini, 
Reliefs 284 


Pergamon, Pergamenischer Al- 


tar 15. Pergamenische Skulp- 
turen 42 


Perugia, Accademia del di- 


Pesaro, Rusconi, 


segno: 104. Algardi, Skulp- 
turen 254. Danti, Abgtisse 
100 

Dom: Danti, Julius III. 101 
Biiste 277 


Petrograd, Falconet, Peter der 


Piacenza, 


GroBe 146/336 
Eremitage: Falconet, Pyg- 
malion 390. Girardon, Lud- 


wig XIV. 335. Houdon, 
Diana 367/90. —, Marie 
Antoinette 389. Abb. 417. 


Michelangelo, Der Kauernde 
16/76. Abb. 74/5/84. Ru- 
bens, Perseus und Andro- 
meda 326 
Algardi, Skulpturen 
Piazza Cavalli: Fr. Moc- 
chi I., Ranuccio und Ales- 
sandro Farnese 265/70/335/ 
71/2. Abb. 267 


Piemont, Skulptur 284 
Pirna, Stadt kirche: Schwenke, 


Hauptaltar 195 


Pisa, Aspetti in — 118. Franca- 


Plasenzia, 


| Poitiers, Museum: 


villa, Cosimo I. 
da Vinci, 
Dom: Caccini u. a., Portal- 
reliefs 148/63 
S. Stefano: Foggini, Haupt- 
altar 282 
Kathedrale: 
Himmelfahrt 


143/73. P. 


Fer- 
nandez, Ma- 
ria 286 

Berthelot, 
Ludwig XIII. 270 


Porto, Bischofspalast: Juni, 


Posen, 


Potsdam, Stadtschlof: Char-_ 


Fresken 112 


Kreuzkirche: Lukas 
und Johannes 369. Abb. 395 


pentier, Portalschmuck 376 


Prag, Aspruck in — 167. Karls- 


briicke 357. Abb. 375. 
Kinstlerkolonie 167/73. S. 
Wenzel 358. Abb. 376. | 


Spranger in — 167. P. van 
Vianen in 167. A. de 
Vries in — 168/71. Prager 
Schule des 18. Jhh. 357/60 
Dom: Colijn, Grabmal Fer- 
dinands I. usw. 137 
Hradschiner Platz: F. M. 
Brokoff, Mariensaule 357 
Jakobskirche: Wratislaw 
von Mitrowitz-Grabmal 357 
Kunstgewerbemuseum: 


Wurzelbauer, Venus mit Del- | 


phin 152 
Nicolauskirche: Braun v. 
Braun, Skulpturen 358 
Pal. Clam-Gallas: Braun 
v. Braun, Atlanten 358 
Pal, Czernin: G. Simonetti 
376 


Ugolino-Relief 100 | 


Rudolfinum: A. de Vries, 
Pferdebronze 173 
Sammlung Nostiz: G. 
della Porta, Caritas 102 


Prato, Dom: Tacca, Crucifixus 
147 


Pratolino, 


Prausnitz i.Schl., 


Preetz, Gudewerth, 


Galleria communale: F. 
Tacca, Brunnen 147, Abb. 
VI 
Villa Demidoff: 
Giov. da Bologna, Apennino 
140 


Stadtkirche: 
A. Kern, Melchior v. Hatz- 
feld-Grabmal 361 

Altar 211. 


Abb. 221 


PreBburg, Donner in — 396 


Rastede, Mtinsterman, 


Dom: Donner, Elymosina- 


rius-Kapelle 398 


Kanzel 
208 


Ravenna, Museo nazionale: 


Regensburg, 


Bracci, Clemens XII. 378 
S. M. del Sudore: Bracci, 
Altar 378 

Dom: Reichel, 
Grabmal Ph.Wilhelm v. Bay- 
ern 163 

Niedermiinster: Reichel, 
roe ce 163/4/86. Abb. 
15 


Rennes, Coyzevox, Ludwig XIV. 
339 


Rheine, G. Groninger in — 205 
Ribnitz, Brandin, Grabmal 136 


Rimini, Cordieri, 
Rodenkirchen, 


Rom 1. 


- Engelsbrticke:  s. 


Paul V. 220 
Miinsterman, 
Kanzel und Altar 207/10 
Académie de Rome 269/ 
72 /318/27/9/30/1. Accade- 
mia di San Luca 104/254/65. 
Algardi, Skulpturen 254. 
Cellini in — 120. M. Coxie 
in — 133. V. Danti in —101. 
Dioskuren — Monte Cavallo 
5. Fonderia della Camera 
Apostolica 103. Gartenan- 
lagen 104. L. Kern in — 188. 
Konstantinsbogen 54. Mi- 
chelangelo in — 23/6/31/4/40/ 
6/7/55/6/58/9/82/9/90. Mos- 


chino in — 148, Palazzi 214. | 
Die 


Pasquino 35. Abb. 
Triumphbogen 53 
Antoniussaule: Torri- 
giano, S. Paulus 103/270 
Acqua Vergine: P. Ber- 
nini, Barca 224/379 


Cancelleria: Becerra, Fres- | 


ken 111 

Capp. al monte di pieta: 
279. Mazzuoli, Caritas 276/8. 
Reliefs 276 

Casa Giocondi: Bernini, 
Brunnenbozzetto 144 
Castel S. Angelo: Ver- 
schaffelt, Engelmodell 386 
Chiesa dei Cappuccini: 
Rusconi, Sobieski-Grabmal 
277 

Chiesa di S. Cecilia: Ma- 
derno, S. Cacilie 222/43/63/ 
309. Abb. 233. Vanni, S. 
Cecilia 222 
Conservatorenpalast: 
Dornauszieher 15/85. Kno- 
chelspielerin 338 

auch 
Ponte S. Angelo: Rafaello da 
Montelupo, Stuckfiguren 99 
Engelsburg, Sala del Con- 
siglio, s. auch Castel S. An- 
gelo: Perino delVaga, Frauen- 
gestalten 102 


245. 
Pe 


Fontana Trevi 
Bracci u. a. 379/88/ 92 
Fran cipani- Garten: 
Bernini, Statuen usw. 224 
Galleria Doria: Velaz- 
uez, Innocenz X. 246 
alleria Farnese: Ca- 
racci, Skulpturmalereien 240 
Gest: Baciccio-Raggi, Engel- 
konzert 258/81. Abb. 262. 
G. L. Bernini, Bellarmino- 
Grabmal 233. P. Bernini, 
Bellarmino-Grabmal 224/82. 
Bracci, Engel 378. Abb. 403. 
Finelli, Bellarmino-Grabmal 
282. Mariano, Stuckarbeiten 
218. Pozzo u. a. Ignatius- 
Altar 271 /2/3/7/81/358/89. 
Abb. 272. F. de la Valle, 
Verktindigung 378 
Pal. Barberini: 214/33—4/ 
326. Bernini, Barberini-Bu- 
sten 232/3. P. da Cortona, 
ecke 327. Diana, ruhende 
237. Pudicizia 380 
Pal. Borghese: Wandbrun- 
nen 359 
Pal. del Campidoglio: 
Algardi, Innocenz X. 255. 
Ares 72, Bernini, Urban VIII. 


239. Bracci, Clemens XII. 
378. Imperatorenstatue 237. 
Urania 259 


Pal. Chigi: Bernini - Schule, 
Alexander VII. 249 

Pal. Doria: Algardi, Olym- 
pia 255. Bernini, Innocenz X. 
246. Abb. 245 

Pal. Farnese: 326. Fresken 
214. G. della Porta, Liege- 
figuren 102 


Pal. del Grillo: Wand- 
brunnen 359 : 
Pal. Niccolini: Moschino, 


Mars und Venus 148 

Pal. Quirinale: P. Bernini, 
Skulptur 224. Landini, FuB- 
waschung 148 

Pal. Rondanini: Michel- 
angelo, Pieta 18/9/36/42/ 
80/92/4— 6/230. Abb. IV 
Pal. Rospigliosi: G. Reni, 
Horen 333 

Pal. di Spagna:. Bernini, 
Anima beata und dannata 
232/360 

Piazza Barberina: Ber- 
nini, Fontana del Tritone 
245/302 

Piazza Bocca della ve- 
rita: Bizzacheri, Tritonen- 
fontana 245 

Piazza del Campidoglio: 
Bernini, Urban VIII. 239. 
Valsoldo, Giganten 216 
Piazza Mattei: Landini, 
Fontana delle Tartarughe 
148 

Piazza Navona: Bernini 
. a., Brunnen 243/4—6/52/ 
66/81. Mari, Fontana del 
Moro 245. Abb. 251 
Piazza di S. Pietro: 249. 
Bernini, Scala regia 250. 
Maderno, Brunnen 244 
Ponte S. Angelo: Bernini 
u.a., Engel. — 252/62/8/74/ 
81/304/78/84. Lorenzetti, Pe- 
trus 252. Taccone, Paulus 
252 

Quirinal: Dioskuren 356 
Sammlung Chigi: Bernini, 
Allegorie 243—4, Ent- 
wurf zum Alexandergrabmal 
252. Obelisk, Entwiirfe 245 
S.Agnese: Ferrata, S. Agne- 
se 267. S; Emerentia 


Rom 


263/6—7/268. Abb. 268. — 
S. Eustachius 268. H. Fa: | 
milie 267, Raggi, S. Cecilia 
267/81. -Reliefs 376/402 

S. Agostino: Bernini, Capp. 
Angelo Pio 243. Bracci, 
Imperiali-Grabmal 378. i. 
Sansovino, Madonna 114—5. 
S.’Anna 115 
S) Anastasia: 
Anastasia 263 

S. Andrea delle Fratte: 
Bernini, Engel vom Ponte 
S; Angelo 252/62/8/304/78 
S. Andrea della Valle: 
P, Bernini, Joh. Bapt. 224/5. 


Ferrata, 


Abb, 235. ’ Ferrata, Andreas- | 


statue u. a. 268. Guidi, 
Gaetano und Sebastiano 274. 
Fr. Mocchi II., Marta 265. 
Raggi, Thiene - Grabmal 281. 

Reni, Fresko 230. Stati, 
Maria Magdalena 218. Abb. 


=  ninhihaes Bernini, S. 
rapes 231—2/4/5. Abb. 


S. Catarina da Siena a 
monte Magnanapoli: 
Caffa, S. Catarina 268 

S: Crisogono: Capp. Poli 
237 

SS. Domenico e Sisto: 
Capp. Allaleona 238. Raggi, 
Noli me tangere 278/81 


S, Francesco a Ripa: Ber- | 


nini, Ludovica Albertone 251 
/3. "Abb, 257.1 Rusconi u. 
Mazzuoli, Pallavicini-Grab- 
mal 277/8 

S. Francesca Romana: 
Olivieri, Gregor XI. - Grab- 
mal 216 

SS. Gest e Maria; D. 
Guidi, del Corno-Grabmal 
272. Maglia, Bolognetti- 
Grabmal 264/70 


| 


S. Giacomo degli Incu- | 


rabili: Buzzi, Jakob wan- 
dernd 217. Legros, Fran- 
cesco di Paola 272 

S. Giovanni de’ Bolo- 
gnesi: Guidi, Algardi-Grab- 
mal 273—4 

S. Giovanni de’ Fioren- 
tini: Ferrata, Fides 
Guidi, Caritas 268. Raggi, 
Taufgruppe 268 


S.Giovanniin Laterano: | 
L. S. Adam d. A., Relief 379. | 
Bernini?, Pieta 80/230. Abb. | 


23. Bracci, Wunder des h. 


Andreas Corsini 378. Capp. | 


Corsini 378. Carcani, 
Lancelotti 276. 
Heinrich IV. 
chini, Prudentia 276. P. 
Legros, Apostel 270/2. Li- 
roni, Justitia 276. Maini- 
Monaldi, Clemens’ XII.- 
Grabmal 275/6. Neri- 
Corsini-Grabmal 276. Maz- 
zuoli, Philippus 278, Monot, 
Paulus und Petrus 269. N. 
Pippi, Ciborium 216. Ru- 


Capp. 
Cordieri, 


sconi, Apostel 276—7. Abb. | 


279/80.—, Fortitudo 276. Fil. 


della Valle, Temperantia 276. | 


Abb. 277 

S.Giuseppe delle Fratte: 
F. Duquesnoy, Andreasmo- 
dell 259 

S. Gregorio in Monte Ce- 
lio: Cordieri, Gregor d. Gr. 
220 

S. Ignazio: Legros, Gon- 
zaga-Altarrelief 268/272/361. 
—  -Monot, Gregor 
Grabmal 269/272/4—5. Abb. 
271 


268. | 


220. Cornac- | 


XV.- | 
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S. Isidoro: Bernini, Capp. 
Silva 250 
S. Lorenzo in Damaso: 


Bernini, Valtrini - Grabmal 
238 

S. Lorenzo in Lucina: 
Bernini, Fonseca - Grabmal 


232/248. Abb. 255 

S. Luca Foro Romano: 
Schlummernde Heilige 222 
S. Marcello al Corso: Al- 
paral, Frangipani 254. Abb. 


S. M. degli Angeli: 
don, Bruno 287/389. 
ratta - Grabmal 280 

S. M. dell’ Anima: Du- 
quesnoy, van 
Epitaph 257. N._ Pippi, 
Cleve-Grabmal 216. Riviera, 


Ma- 


Hou- | 


den Eynde- | 


Andrea d’Austria - Grabmal 


216 

S. M. in Aracoeli: Carlo 
Barberini-Votivtafel 237. Oli- 
vieri, Gregor XIII. 216. Ur- 
ban VIII.-Gedenktafel 238 
S. M. della concezione: 
Chiesa dei Cappuccini, s. d. 
S. M. di Loreto: F..Du- 
quesnoy, Susanna 237/58/9. 
Abb. 265. Finelli, Madonna 
und S. Cecilia 282 

S. M. maggiore: Algardi, 
Santarelli 255, Bernini, As- 
sunzione 223/4/5/8. Abb. 
234. Berthelot, Madonna auf 
der Saule 270. Capp. Pao- 
lina od. Borghese 214/5/7/22. 
Capp. Sixtina od. del prae- 
sepio 214/5. Carcani, Favo- 
riti-Grabmal 275—6. Cle- 
mens VIII.-Grabmnal 217/8/ 
24. Abb. 228/30: Cordieri, 
Aaron usw. 219. Abb. 232. 
D. Fontana, Nicolaus IV.- 
Grabma! 272/3. D. Guidi 
u. a., Clemens IX.-Grabmal 
272/3. Maderno, Efremsta- 
tue 221. —, Liborius-Legen- 
de 221. Mariano, S. Joh. 
Ev. 218. Michelangelo, Fres- 
ken 90. Paul V.-Grab- 
mal 218/21/4. Abb. 229. 
Pius V.-Grabmal 215. Abb. 
224. San Quirico, Paul V. 
217. Sarzana, Nicolaus IV.- 
Grabmal 216 

S. M. sopra Minerva: 
Aldobrandini-Grabmal 
Abb. 89. Alessandrino-Grab- 
mal 218. Bernini u. a., 


peated: Grabmal 248. Brac- | 


220. | 


Benedikt XIII.-Grabmal | 


379. Buzzi, Clemens VIII. 
217. Clemens VII.-Grabmal 
106. Ferrata, Brunnen 245. 
Maria Raggi-Grabmal 


Michelangelo, Christusfigur 
55/100 /94 /214—30/96 /317. 
Raffaello da  Montelupo, 


Grabmal Leos X. 99/106 

S. M. di Monserrato: Ber- 
nini, Montoya 233 

S. M. del Popolo: Algardi, 
Giov. Grazia Millini 254. 
Bernini, Daniel 235/48, — 
Habakuk 248, —, Tugenden 
248. Guidi, Natale Ronda- 
nini -Grabmal 273. Monot, 
Millino 269, Penna, Odeschal- 
chi-Chigi-Grabmal 379—80, 
Raffaello, Jonas 248. Sanso- 
vino, Pralatengraber 50/4/ 
134. Valsoldo, Albano-Grab- 
mal 216 

S.M. in Trastevere: 
nini?, 
Bernini-Schule, | Wachsma- 
donna 263. Abb. 268 


S. M. in Vallicella:: Al- 


238. | 


Ber- | 
Sarkophagrelief 237. 


— S.M. della Vittoria: Ber- 


~ Grabmal 265/9. 


S. Valérien 413 


gardi, Filippo Neri 254. 
Gregor XV. 254 


, 


nini, Capp. Cornaro 240—1/3. 

S. Teresa 80/240 bis 

3/6/51/3/7/72/3. D. eGuidi, 

Joseph 274. Monot, Geburt 

Christi usw. 268. Mosaik- 

medaillons 237 

S. Niccolo da Tolentino: | 
a elt mail Hauptaltar | 


S. Pietro: 29/44/80/231. 
Algardi u.a., Leo XI. -Grab- | 


mal 255—6/66/7/74. Abb. 
259. —, Vertreibung des 
Attila 256/325. Abb. 260. 
Bernini, Alexander VII.- 
Grabmal ry eames let 
351/74. Abb. 250 -, 


Kolonnadenstatuen 251. 
Konstantin 250, —, Longinus 
234/5/6. Abb. 246. 

,,Pasce oves meas‘* 238; 
Tabernakel 230—1 /58/66/ 
282/96. Thron S. Petri 
249/50/92/319/55/74. Abb. 
256. —, Urban VIII.-Grab- 
mal 239— -40/52/5/6/8/321. 
Abb. 249. Bolgi, Helena 
234/6/65. Bracci, Bene- 
dikt XIV.-Grabmal 379. 
Buonvicino, Relief e217: 
Ciborium 253. Duquesnoy, 

Andreas 234/6/57/9/60/96/7. 
Abb. 247. Ferrata u. a., 

Clemens X.-Grabmal 274/9. 
Abb. 275. Kuppelspitze, Erz- 
kugel 103. Loti, Clemens X,- 
Sarkophag 268/74. Abb.275. 
Michelangelo, Bauleiter 90/1. | 
—, Pieta 29—31/40/94/100/7. 
Abb. I. Fe, Mocchi. 11.) 
Veronika 234/6/64/5. Abb. 
248. Monot, Innocenz X1I.- 
Abb. 270. | 
Grabmal 


A. del Pollajuolo, 
Innocenz’ VIII. ‘8 
Sixtus IV. 54. G. della 
Porta, Grabmal Pauls III. 
76/80/102/240. Abb. 70/90/1. 
Rusconi, Gregor XIII.-Grab- 
mal 275. Abb. 276. Sacchi, 
Longinus 255. Fil. della 
Valle, Innocenz XII.-Grab- 
mal 275/378. Abb. 277 

S. Pietro in Montorio: 
Ammanati, Grabmal del | 
Monte 108/296. Abb. 96. | 
Baratta-Bolgi, Franciscus 
2317/66/72. Capp. Raimondi 
237/66. N. Sale, Grabmaler 
237 

S.— Pictrom tinge Vinicoli: 
Michelangelo, Juliusgrab 12/ 
34/6/43/44 — 55/60/1/2/3/4/8/ 
70/85/99/100/2/216/20. Abb. 
34/5/6/7/8/9/41 /2/8/9 | 
S. Prassede: Bernini, San- | 
toni 228 

S. Pudenziana: 
Relief 217 

S. Silvestro a Monte Ca- 
vallo: Algardi, Johannes 
d.T. 254, — , Magdalena 254 | 
Sixtina: Botticelli, Moses, 
Sandalen lésend 85, Michel- 
angelo, Fresken 12/7/20/34/7/ 
42/4/8/51/4/5/78/90/124/6/9/ | 
40/71 /7/99/204/28/321. Abb. 5 
Trajanssaule: Torrigiano, 
S. Petrus 103/270 
Vatikan: Cellini, Relief 124. 
Lionardo, Hieronymus 332. 
Meerkentaure und Najade 


Mariano, 


142. Raffaello, Leo d. Gr. 
und Attila 256. —, ParnafgS 
119/274/332. —, Stanzen 
113/4/38/96 | 


— Belvedere: Apollo 230/333. 
Heraklestorso ? 77/113/264. 
Abb. 66. Laokoon 5/113/42/ 
264/300/18/74. Meleager, 
Statue 33 

Villa Borghese: G. L. Ber- 
nini, Apoll und Daphne 228 
bis "30/1/2. Abb. 240. 
Borghese-Butisten 232/3. Abb. 
243. —, David 6/80/228/30/2. 
Abb. 11/238. —, Flucht des 
Aeneas 228—30/32. Abb. 
237. , Paul V. 233. —, 
Pluto und Proserpina 228—30 
/63/77/334. Abb. 239. —, P., 
Termini 224. Domenichino, 
Triumph der Diana 333. 
Fechter 264. Raffaello, Grab- 
legung 129 

Villa Farnese: Herkules 
264/320/6. Raffaello, Gala- 
thea 139/40/4. Psyche- 
zyklus 138/69. Stier 5/264 


— Villa Ludovisi: Sterben- 
der Gallier 15 

— Villa Mattei: Stati, Ami- 
citia 219 


Villa Medici: Niobiden 333 

VillaMondragone:P. Ber- 

nini, Gruppe 224 

— Villa Pamphilia 255/66 

Roskilde, Floris, Grabmal Chri- 
stians III. 135 

Rostock, Sammlung Brinck- 
mann: Bayer. Schule, Hei- 
lige 183. Abb. 188. Briot, 
Schule Abundantia 151/406. 
Abb. 147. Schliiter, Schule 
370/6. Abb. 402. A. de Vries, 
Verus und Adonis 175. Abb. 

Rothsiirben (Schles.), A. 
Vries, GeiBelung 171 

Rotterdam, Groote Kerk: J. 
Blommendael, Brakel-Grab- 
mal 313. Abb. 326, P. 
Rycx, Witte de With-Grab- 
mal 313 

— Mus. Boymans: Vittoria, 
Venus 118. Abb. 104—6 

Rouen, Rubens, Anbetung der 
Hiner 211. Rouener Schule 
1 

— Kathedrale: Louis de Bré- 

zé-Grabmal 128/30 


de 


— Museum: Puget, Hercule 
de Vandreuil 327 
| — S. Maclou: 346. Goujon, 


Holztiiren 128 


Sabbioneta, Incoronata: Leo- 
ni, Gonzaga 124 

Salem, Diirr u. Wieland, Hoch- 
altar u. a. 396. J. A. Feicht- 
mayr, Abtspalais 396 

Salzburg, Dario, Residenzbrun- 
nen 355. Mandl, Siegmund- 
schwemme 356 

— Dom: W. WeifSenkirchner, 
Skulpturen 356 

— SchloB Mirabel: G, R. 
Donner 396 

S. Claude de Bourguignon, 
Monot, Grabmal 270 

S. Cloud, P. Legros, Skulpturen 
272 

S. Denis 149, Bourbonengrab- 
kapelle 243. Pilon u. a., 
Grabmal Heinrichs II. 131/ 
177/8. Abb. 121 

S. Fernando, Akademie 287 

_ St. Gallen, Stiftskirche: 
Beichtsttihle 398. J. A. 
Feichtmayr, Chorgestiih! 396 

S. Mandé, M. Anguier 322 

Ss. Maximin en Provence. Algar- 
di, Skulpturen 254 

S. Vaiérien bei Sens, Bourdin, 
Dauvet-Grabmal 319 


414 S. Wolfgang 


S. Wolfgang, Gutenbichler, Al- 
tar 354 

Sanssouci, Park: F. Dieussart, 
Marmorbiisten 369 

Santa Cruz, Colegio: Fernan- 
dez,. Crucifixus 285. —, 
Taufe Christi 285 

Santiponce, Kirche: Monta- 
hes, Guzman el Bueno 288. 
Retablo 289 

Schaftlarn, Straub, Altare 396 

Schapdetten bei Miinster, Anna 

»  selbdritt 363. Abb. 385 

Schleswig, Dom: Floris, Grab- 

_ mal Friedrichs I. v. Dane- 

mark 134/5. Abb. 126 

— SchloBkapelle: Ringeling, 
Betstuhl 207 

Schénkirchen, Gudewerth, Altar 
211 

Schéntal, M. Kern, Bernhards- 
altar 187. .—, Michaels- 
altar 186/7 

Schwabmiinchen, Hauptaltar 
348—9. Abb. 358/9 

Schwedt, Pfarrkirche: Hohen- 
stein-Epitaph 207 

Schwerin, Dom: Coppens, Ala- 
basterreliefs 136/215. Abb. 
128/9. —, Christoph v. Meck- 
GLU aROr baal 136 

— Museum: Bozzetto von Fer- 
rata 268. — von Bernini 406 
— Torgauer Altar 196. 

Schwetzingen, Schlofpark: 
Grupello, Galathea u. a. 308. 
Abb. 318. P. Legros d. A.?, 
Jahreszeiten 341. Abb. 354: 
Verschaffelt, Jagdgruppe Ua. 
386. Abb. 414 

Segovia, Kathedrale: Juni, 
Beweinung 112 

Senigallia, F. Barocci, Grab- 
tragung 186 

Sens, Kathedrale: Duperron- 
Grabmal 320 


Sevilla, Hospital de la Cari- | 


ae P. Roldan, Grablegung 

1 

— Hospital de la Sangre: 
Torrigiano, Reliefs. 109 


— Kathedrale: Martinez, Im- | 


maculata 290. Abb. 293. 
Montaniés, Crucifixus 288/9 
bis 90. Abb. 290. —, Im- 
maculata 289. Abb. 204 

— Museo provincial: Marfi- 
nez, Johannes 290. Mon- 
tafiés, Bruno 288/90. Abb. 
292. —, Dominikus 288/90. 
Abb. 291. Solis, Kardinal- 
tugenden 290—1. Abb. 295. 
Torrigiano, Hieronymus 108 
bis 9/11/289. Abb. 97. — ?, 
Madonna 109 

— S. Lorenzo: Montafiés, Re- 
liefs und S. Lorenz 290 

— S. Salvador: Montafiés, 
Christus 290 


— Universitatskirche:Mon- | 


tafiés, Franziskus Borgia 
288/9. —, Ignatius 288/9 
gS ly Ferrata 267. A. Raggi 
— Dom: Bernini, Capp. Chigi 
248. —, Hieronymus 249, 
—, Maria Magdalena 249. 


Abb. 47. Ferrata, Capp. di | 


Alessandro VII. 268. Maz- | 


zuoli, Apostel 278. Michel- | 


angelo, Piccolomini - Altar 
31—2/66. Abb. 24. Raggi, 
Alexander VII. 249 

— Pal. Chigi - Zondadari: 
Bernini-Schule, Alexander 
VII. 249 

— S. Martino: Mazzuoli, Ma- 
donna 278 

“Simmern, Johann v. Trarbach 
in — 189 


— Pfarrkirche: Hoffmann- 
Trarbach, Reichardt-Grab - 
mal 190 


Soste, Dom: 363. Eisenhoit, 
Leuchter 202. Abb. 210 


Spoleto, Dom: Bernini, Urban 
VII. 1240. Abb. 244 


Stadthagen, A. de Vries in — 
163/4. —, Mausoleum 168/73. | 
Abb. 168/9/70 

Stamford S. Martin: Monogj, 
_ Cecil - Cavendish - Grabmal 
269 

Stavenisse (Zeeland), R. Ver- 
houlst, Serooskerken-Grab- 
mal 311/3 


Stedum, Verhulst, Clant - Grab- 
mal 313 
Stendal, Jakobikirche: Hacke, 


Kanzel und Altar 195 
Stockholm, National Mu- 
seum: A. de Vries, Psyche 
168 | 
Stralsund, Nikolaikirche: 
Schliiter, Altarengel 374 


StraBburg, Miinster: T. Stim- 
mer, Astronom. Uhr 184 

— Thomaskirche: Pigalle, 
ACH, v. Sachsen - Grabmai 
38 


Tafalla, S. Maria: M. de An- | 
cheta, Retablo 286 

Tamsel, Helwig, Schoning - Epi- 
taph 368 

Temsche, Delvaux, Kanzel 384 


Thennelliéres, Kirche: Grab- | 
figur Louise de Coligny 126 

Toledo, Kathedrale: Berru- 
guete u. Vigarni, Chorgestiihl 
110. Comontes, 286. Mena, 
Franziskus 294. Tomé, As- 
torga-Grabmal 292 

— San Juan Batista: Berru- 
guete, Grabmal Juan de | 
Travera 111 

Tongeren, J. Delcour 308 

Tossens, Miinsterman, Altar 208 | 


Toulon, Musée de l’Arsenal: 
P, Puget 328 

— Musée - Bibliothéque: | 
P. Puget 328 

— Rathaus: Puget, Atlanten 
326/7 

Tournai, Kathedrale: Del- 
vaux, Kanzel 384. Floris, 
Lettner 135 


Trapani, Museum: Serpotta, 
Reiterstandbildmodell 280 


Trazegnies, J. Duquesnoy, Gil- 
lon Othon-Grabmal 296 
Trebnitz, Hedwigskirche: S. | 

Hedwig 358 | 
Treviso, Marinali 284 
—S. Chiara: Campagna, 
Bressa-Grabmal 115 
Tees S. Ana: Gixon, Christus 
Trier, Bildhauerschule 189/97, 
H. R. Hoffmann in — 188 


— Dom: H. R. Hoffmann, 
Allerheiligenaltar 189—90. 
Abb. 197. —, Dreik6énigsaltar 
361. —, Dreifaltigkeitsaltar 
190, —, Jakob v. E!tz-Denk- 
mal 190. —, Johannisaltar 
190. —, Johann v. Schonen- 
burg 189/90. —, Kanzel 
189/90 

— Dommuseum: H. R. Hoff- 
mann, Stifterfigur. 189 

— Liebfrauenkirche: H.R. 
Hoffmann, Cratz-Altar 190. 
—, v..d. Leyen-Altar 190. 


Karl v. Metternich-Grabmal | — 
377 


— S. Paulin: F. Dietz, Hoch- 
altar 395 
Troyes, Primaticcio in=— 126 


| — Hotel de Ville: Girardon, 


Ludwig XIV. 333 

—  Kathedrale: Fiorentino, 
Schule, S. Augustin 126/32. 
Abb. 114 

— S$. Jean: Girardon-Juliot, 
Reliefs 333 


_— §S. Rémy: Girardon, Cruci- 


fixus 333. Abb. 341 


‘Tubingen, Stifts kirche: Jellin, 


Grabmal der Dorothea Ur- 
sula 136 

Tiickelhausen, J. W. Auvera, 
Hochaltar 395 


Turin, G. J. Baratta, Werke 266. | 


Schlafender Amor 25 

— Karmeliterkirche:  Le- 
gros, Teresa 272 

— Museo archeolog.: D. da 
Volterra, Michelangelo, Kopf 
94. Abb. 84 

— §. Lorenzo 4 

Tzarskoje Sjello, Schiiter? 374 


| Wberlingen, Miinster: Ziirn, 


Altar 184. —, Marienaltar 


184—5. Abb. 191. —, Ro- | 


senkranzaltar 185. —, Sakra- 
menthauschen 184 
Udine, Torretti 284 


Urbino, Ammanati in — 107 


Utrecht, Dom: Verhulst, van | 


Gendt-Epitaph 313/65 


Valladolid, Schule von—111/285 © 


— Las Angustias: Cornejo, 


Statuen 291. Juni, Virgen | 
de los Cuchillos 112/285. Cr. | 


Velazquez, Retablo 287 

— Museum: Fernandez, Fran- 
ziskus 286.—,Kreuzabnahme 
286. —, Pieta 285. Abb. 289. 
—, Theresa 286. —, Virgo 
112/285. Juni, Beweinung 
112. —, Joseph v. Arimathia 
112. Abb. 100. Najera, Chor- 
stuhlfragmente 111. Villa- 
brille, Joh. d. T. 287 

— S. Benito:  Berruguete, 
Hochaltar 111. Abb. 98/9 


— S. Felipe: Pereyra, S. Fe- | 


lipe 287 

—S. M. la Antigua: Juni, 
Retablo mayor 112 

— S. Pablo: Villafafe, Bronze- 
figuren 109 


Varallo, Panoramen 263 


| — Capp. del Crocifisso: Fer- 


. 


rari, Kreuzigung 124. Abb. 
111 


/Varel i. Old., Miinsterman, 


Kanzel 208. Abb. 215—9. | 


—, Taufstein 207 


| Vaux-le-Vicomte, M. Anguier 322 


Veitshéchheim, Schlo®&: J. v. d. 
Auvera, Figuren 395. F. 
Dietz,Helikon u.a.395/400/1. 
Abb. 433. Wagner, Kinder- 
gruppen 395 


Velletri, Hauptplatz: Bernini, | 


Urban VIII. 239 
Vendeuvre, Magdalena 149. Abb. 
144 


Venedig, Ammanati in — 106. | 


—, Neptun 107. Aspetti in 
—118. Ferrata, Werke 267/8. 


Michelangelo in — 18/9/23/ | 
56/78. Sansovino in — 114, | 


Skulptur 284 


— Akademie: Vittoria, Por- | 


tratbliste 116. Abb. 103 


Gesuiti: Torretti, Hoch- 


altar 284 

Museo archeo!ogico: 
Bernini ?, “Brunnenmodell 
244 

Museo Macctane: Giov. da 
Bologna, Merkur (Kopie) 139 


Pal. Ducale: Der zuriick- 


fallende Gallier (Gladiator) 
78. Sansovino?, Madonna 115 
Privatbesitz: Allegorie204. 
Abb, 287 

Redentore: Mazza, Pas- 
sionsreliefs 282 

S.Giorgio maggiore:Cam- 
pagna, Hochaltarbronzen 115 
SS. Giovanni e Paolo: 
P. Baratta, Valier-Grabmal 
266/84. Bonazza, Anbetung 
der K6nige 284. ‘Abb. 285/6. 
Campagna u. Vittoria, Altar 
115. Cattaneo, Grabmal 
Loredano 115. Mazza, Capp. 
di S. Domenico 283 

S. Giuliano: Campagna, 
Toter Christus 115 
Libreria: Campagna, Re- 
liefs und Statuen 115 
Loggetta: Cattaneo, Arbei- 
ten 115. Sansovino, Bronze- 
figuren 115. Abb. 101. —, 
Evangelist 115. —,Madonna 
115 

S. Marco: Lombardo, Grab- 
mal Zeno 53 

S. M. dei Frari: Longhena- 
Barthel, Pesaro - Grabmal 
351/7. Vittoria, Hieronymus 
117 

S. M. della Salute: Bre- 
sciano, Leuchter 131. J. de 
Corte, Hochaltar 284 

S. Rocco: Marchiori, Cacilie 
und David 381. —, Himmel- 
fahrt 381. Abb. 409 

S. Salvatore: J. Sansovino, 
Grabmal! Venier 30/115 

SS. Simone e Giuda: Mar- 
chiori, Relief 381 


Verona, S. Anastasia: Catta- 


neo, Fregoso-Denkmal 115 
Vescovado, Hof: Vittoria, 
Engelgigant 117 


Versailles, Anguier, Rohan- 


Grabmal 320 

SchloB und Garten: 
Adam, Prometheus 342/89. 
Abb. 419. M. Anguier, Am- 
phitrite 321. Abb. 332. Ber- 
nini, Ludwig XIV. 246—7/8/ 
319/355-" ADD. 92534 ees 
Buyster 323. van Cléve, 
Werke 341. G. Coustou, 
Maria Leczinska 342. Abb. 
357. Coyzevox, Venus pu- 


-dica 338. Abb. 350. —, 


Werke 339. Desjardins, Lud- 
wig XIV.323/35/70. Abb. 345. 


Diana mit der Hirschkuh ~ 


338. A. Flamen, Kyparissos 
324. Garnier, Werke 341. 
Girardon, Apoll mit Nym- 
phen 332—3. Abb. 342. 
— u. a., Dianabad 333. —, 
Fontaine dela Pyramide 333. 
—, Ludwig XIV. 335. Abb. 
346. —, Marcus Curtius 
247/51. —, Pluto und Pro- 
serpina 332/4/42. Abb. 343. 
D. Guidi, Renommée 274. 
P. Legros, Skulpturen 272. 
—, Werke 341. Lehongre, 
Werke 340. Abb. 343/51/2. 
L. u. Ph. Magnier, Werke 
341. Mansart, Kolonnade 
334. B.u.G. Marsy, Tranke 
der Sonnenrosse 323/33/42. 
Abb. 336. Mazeline, Europe 
341. Petit Trianon 392. 
Puget,Alexander 326/8/35/60. 
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Tumba 187 Relic? rer eae eer * | Wildungen, Pfarrkirche: Jo- MS tein Rapelle ae 
Wessobrunn, Schule 351/5 —, Herkules 143. —, Mad. |. Sias v. Waldeck-Grabmal 361 | ~ YGndergruppen 395 
Wiederau, Permoser, Venus und chenraub 141/2/56/74. —, | Windsor, Lionardo, Francesco | __ Bulvetsitats kirche: 
Jahreszeiten 360 Merkur (Kopie) 138/41, — Sforza; Entw. 326/35. A. de Hochaltar,  Alabasterengel 
Wien, Wiener Schule 355/6—7 Venus 139. Kleinbronzen 80/ Vries, Relief 168/71 353. Abb. 367 z 
3 — Albertina: Bernini, S. Bib- 5/139/58/69. Abb. 76. Rusti- | Wolfenbiittel, Hauptkirche: 
— biana, Entw. 231. Michel- ci, Kleinbronzen 114. A. de Ditterich, Hochaltar 194/346. ‘ ‘ = 
; angelo, Capp. Medici, Entw. | Vries, Allegorie 168772/316. Abb. 200. Réttgerschule, | ¥pern, S. Martin: Taillebert, 
a B 61/2/4/5/7/85. Abb. 54. Abb. 167. —, Rudolf II. Skulpturen 202 Antoine de Haynin —, Grab- = 
j —, Schlacht bei Cascina,. 171/2 — Schlo&: Sandsteinfiguren mal 295—6. Abb. 298. om 
Nachzeichnung 42. —, Stu- | — Josephsbrunnen: Corra- 367 Chorgestiihl 295 : 
* ; dienzeichnungen 18/70/92/4. dini, Vermahlung Maria 380 | Wiirzburg, L. A. Auvera, Vier- 
Abb. 60/82/5 : — Kapuzinerkirche: Stru- réhrenbrunnen 395.  Bild- | Zamora, Becerra,Tod als Skelett f 
ea — Belvedere: Permoser, Prinz del, Madonna 356/7. Abb. hauerschule 187. Neptun 111 
= Eugen-Denkmal 359 | 369 (Gabelmann) 351. S. Goetz’) Zaragoza, Seo: Tudeliila, Tras- 
ee — Finanzministerium: Kee Karl Borromauskirche: in — 167. Wutrzburg-Bam- coro 111 , 
ce : Mattielli, Reliefs 381. | F. M. Brokoff u. Fischer berger Schule 351 | Zittau, Herkulesbrunnen 171- 
— XVII. Namenverzeichnis. 
3 Ableitner,Balthasar (1613-1705). | 325. Abb. 260. Villa Pam- | Arca, Niccolo dall’ (+ 1494). Engelkonzert — Rom 258/81 . 
Apostel — Miinchen 354, — philia — Rom 255, Laudivio Leuchterengel — Bologna Abb. 262 . ws 
; Abb. 371 | Zacchia — Berlin 254. 20/1/2. Abb. 9. Schrein des | Backer, Johann Samuel (um 
Abondio, Alessandro (c. 1580 bis | — Schule 262/6/73. —, Madon- S. Dominicus — Bologna 20 1700) 37i : 
on 1675 ?). Pieta — Mtinchen 263 nau. St. Nicolaus — Rom 257 | Aretino u. Michelangelo 88 Bader, 1 obias [Baader](M.XVII.) 
al Adam, Francois Gaspard Bal- Alioth 230 | Arfe (XVI), Familie 285 166. Crucifixus — Miinchen 
4 thasar (1710—61) 388 | Alvarez, Juan (+ 1630) 287 | — Juan de, y Villafane (1535 166 
a — Jakob Sigisbert (1670—1747) Ammanati, Bartolommeo (1511 bis 1603). Bronzefiguren — | Baglioni [Baglione] (1571—1644) 
2 388 | bis 1592) 106 —8/243/95. | Vailadolid 109. De varia 104/215/7/8/20/1/3/4/63/70 
. — Lambert Sigisbert d. A. del Monte-Grabmal — Rom commerisuracion 109 Baldinucci, Filippo (1624—96) 
: (1700—59) 379/88. Fontana 108/296/321. Abb. 96. He- | Arpino, Cesare d’ (1568—1640) 107/38/40/ 1/4 /5/6/7/62/3/8/ 
4 Trevi — Rom 379. Relief raklesbrunnen — Florenz 108 256 223/7/8/9/239/ 43/4/5/50/2/4/ 
— Rom 379 Hercules — Padua 107. | Asam, Egid Quirin (1692—1750) 7/9/60/5/82 
— Nicolas Sebastian (1705—78) Jiinglingskopf — Amsterdam 394/5—6. Figuren — Miin- | Balestra, Pietro (1. H. XVIII.) : 
; 388/93. Prometheus — Paris 107. Leda col cigno — Flo- chen 401. Klosterkirche — 278. Chronos u. Schénheit — ; te 
; 342/89. Abb. 419 renz 100. Neptun — Venedig | Einsiedeln 396 Dresden 106/278. Abb. 282 S 
! d@’Agrate, Marco (c. 1500 bis n. | 107. Neptunsbrunnen — Flo- | — Cosmas Damian (1686 bis | Balke 189/90/2 
71) 103/214.Bartholomaeus— | renz u. Montpellier 107/38. 1739) 396 Bandinelli, Bartolommeo gen. 
Mailand 103. Grabmal Giov. Schreiben an die Accad. 100/ | Aspetti, Tiziano (1565—1607) Baccio (1493—1560) 105—6/ 
del Conte — Mailand 103 | 2/4. ? Venus — Berlin 108. 116/8. Kleinbronzen 118 7/8/25/48. Adam u. Eva — 
Aimo, Domenico [Lamia] | Abb. 95 _ | Aspruck, Franz (um _ 1600) Florenz 106. Abb. 94. Gio- 
(+ 1537). S, Ambrosius — | Ancheta, Miguel de (} 1518). 167/70/1. Karl V. — Berlin vanni delle Candenere-Grab- 
Bologna 21. Abb.7 Retablo — Tafalla 286 167. Abb. 161 | mal — Florenz 106. Herkules : 
Alberti, Leone Battista (1404 Angermair, Christoph (+ 1632?) | Audtmann, Stephan (E. XVII). | u. Kakus — Florenz 106/42. 
bis 1472) 198 166. Miinzschrein — Miin- ? Wolff-Metternich-Grabmal Kleinbronzen — Florenz 106. 
: Aldegrever, Heinrich (1502 bis chen 166 — Paderborn 365 Laokoon — Florenz 106. 
= c. 1560) 203 Anguier, Francois (1604—69) | Auliczek, Dominikus (1734 bis Neptunsbrunnen — Florenz 
Aldovrandi 28 320—1/31/41/4. Longueville- 1804) 394. Nimrod — Miin- 107. Reliefs — Florenz 106/ 
Algardi, Alessandro (1602—54) Grabmal — Paris 320/1. chen 396/402. Abb. 436 10. Reliefs — Rom 106 
11 /226/7/39 /53—7/60 /7 Montmorency -Grabmal — | Auquier, P. 344 Bapst, G. 132 
82/3/325/7. Enthauptung des Moulins 320. Rohan-Grab- | Auvera, van der 394 Baratta, Andrea (2. H. XVII.) 
Paulus — Bologna 255. Fran- mal — Versailles 320, Thou- | — Jacob (c. 1700 bis c, 1760) Neptun u. Amphitrite — 
gipani — Rom 254. Abb. 258. Grabmal — Paris 149/320/1. 395. Brunnen — Ebrach 395, Modena 266 
GeiBelung — Wien u. Florenz Abb. 330 Chorgestiihl — Wiirzburg | — d. A,, Francesco (+ 1666) 
254. Gregor XV. — Rom | — Michel (1612—86) 321—2/41/ 395. Figuren — Veitshdch- 262/6. Circo agonale — Rom 
254. Imperatorenstatue re- 4. Amphitrite — Versailles | heim 395 244/66. S. Niccolo-Altar — 
stauriert — Rom 237. Inno- 321. Abb. 332. Crucifixus | — Joh. Wolfgang (+ 1756). Rom 257. Stigmatisation des 
cenz X. — Rom 255. Johan- | —- Paris 322. Geburt Christi | Hochaltar — Ttickelhausen Franciscus — Rom 237/66/72 
nes d. T. — Rom 254. Leo XI Paris 322. Petite Galerie — 305. Kanzel — Amorbach | — Giovanni di Isidoro (1670 bis 
Grabmal — Rom 255—6/266/ Paris 322. Reliefs — Paris 395 rs 1747)Werke—Florenzu.a.266 
7/74/5.Abb.259. Magdalena — | 322. S. Mandé u. Vaux-le- | — Lucas Anton (} 1766). Vier- | — Giovanni Maria (M. XVII). 
Rom 254. Grazia Millini, | Vicomte 322. Val de Grace — rohrenbrunnen — Wiirzburg Villa Pamphilia — Rom 266 
Giovanni — Rom 254. Filippo Paris 322 395 — Pietro (1 H. XVIII.) Mag- 
Neri — Rom 254. Olympia — | Anzirevelle Tedesco s. Reichel. aa os ; dalena — Dresden 264. 
Rom 255. Odoardo Santa- | Aprile, Francesco (2. H. XVII.) | Bigio, NannidiBaccio(M.XVI.). Skulpturen — Dresden 266. 
relli — Rom 255. Vertrei- Bolognetti-Grabmal — Rom Pieta, Kopie 100 | Valier-Grabmal — Venedig 
bung des Attila — Rom 256/ + 270 | Baciccio [Gaulli] (1639—1709). 266/84 


416 Barba 


Barba, Jacopo della (M. XVI.). 
ErzgieBer 106 

Barocci, Federico (1526—1612). 
Federico da  Montefetre, 
Zeichnung 116. Grabtragung 
Senigallia 186 

Barron 294 

Barthel Melchior (1625—72) 
284/351/60. Pesaro-Grabmal 
— Venedig 351/7 

Basilé 284 

Bassermann — Jordan 160 

Bayersdorfer 25 

Bayr, Gregor (FE. XVI.) 156 

Beaumont, Adam (2. H. XVI.) 
Grabmal Philipps d. Grof- 
mtitigen — Kassel 136 

Becerra, Gaspar (1520—71) 111/2 
Fresken — Rom 111. Hiero- 
nymus — Burgos 111. Re- 
tablo mayor — Astorga 112. 
Tod als Skelett — Zamora 
111 

Beckerath, v., Zeichnung zum 
Juliusgrab — Berlin 45/8 

Begarelli, Antonio (+ 1565) 112 
Beweinurig — Modena 125. 
Abb. 112. Kreuzabnahme — 
Modena 125 

— Lodovico (c. 1520—76/7). 
Glorie der Jungfrau — Mo- 
dena 125 

Es oes Familie der (X VI.) 

eer ey ae della (um 1600) 
1 

— Francesco della (um 1600) 
144 

— Stefano della (1610—64) 144 

Bellandi, Gio. Battista (1. H. 
XVII.) S. Michael — Mailand 
284 

Bellori (1615—96) 104/227/53/4/ 
5/7/8/9/60 

Benaglia, Paolo (1. H. XVIII.). 


Fontana Trevi — Rom 379 
Bennick (A. XVII) 207 


Beretta, Carlo (2.Drittel XVITI.). 


Puritas 284 . 

Berger, Jacques (1693—1756) 
386. de Smet-Grabmal — 
Gent 384. Kanzel — Lowen 
386 

Bergmiiller, Joh. Andreas (1. H. 
XVIII.) Michael — Berlin 
397/8. Abb. 426 

Bergondi, Andrea (M. XVIII.). 
Fontana Trevi — Rom 379 

Beringer 376 

Bermudez, Cean 108/12/24 

Berneri, Giuseppe 246 

Bernini, Domenico 227/30/7 

— Giovanni Lorenzo (1598 bis 
1680) 11/99/102/8/10/3/7/28/ 
38/40 /6/7 /215 /8 /22/3/4/6/ 


/9/12/7/8/9/24/5/7/9/331/4/8/ 
46/51 /60/75/8/9/80/4/5/9. 

Acqua Vergine — Rom 224/ 
379. Alexander VII.-Grab- 
mal — Rom 248/52/3/8/74 
/8/351/74. Abb. 250. Alle- 
gorie 243/4/406. Anima beata 
u. dannata — Rom 232/360. 
Apoll u. Daphne — Rom 
228—30/1/2/68/82. Abb. 240. 
Barberini- u. Borghesebtisten 
— Rom 232/3. R. Bellarmino 
— Rom 233. Scipione Bor- 
ghese — Rom 232/3. Abb. 
243. Brunnenbau Piazza No- 
vana — Rom 243/4—6/52. 
Brunnenentwuirfe — Berlin 
245. Costanza Buonarelli — 
Florenz 232/3. Abb. 242. 
Capp. Angelo Pio — Rom 


243. Capp. Chigi — Siena | 
248. Capp. Cornaro — Rom | 


240/1/3/56. Capp. Silva — 


NAMENVERZEICHNIS 


Rom 250. Contessa Matilde- 
Grabmal — Rom 236. Da- 
niel — Rom 235/48. David 


— Rom 6/80/228—30/2. Abb. | 


11/238. Engel von Ponte 
S. Angelo — Rom 252/62/8/ 
74/81/304/78/84. Flucht des 
Aeneas — Rom 228—30/2. 
Abb. 237. Fonseca-Grabmal 
— Rom 232/48/64. Abb. 255. 
Fontana del Tritone — Rom 
245/302/51/5. 
d’Este — Modena 246/7. 
Habakuk — Rom 248. Hie- 


ronymus — Siena 249. Inno- | 


cenz X. — Rom 246. Abb. 
245. Karl I. von England 
246. Kirche — Ariccia 250. 


Kirche — Castel Gandolfo | 
250. Kolonnadenstatuen — | 
Konstantin — | 


Rom 251. 
Rom 250/328/35. Longinus 
— Rom 234/5/6/57. Abb. 246. 
Ludovica Albertone — Rom 
251/35- 7 Abb.-"257.- Lud- 


wig XIV. 247/51/328. Lud- | 


wig XIV. — Versailles 246—7 
/8/319/35. Abb. 253. Maria 
Magdalena — 


Rom 233. ,,Pasce oves meas‘ 
— Rom 238. Paul V.— Rom 
233.  Pietazeichnung 237. 
?Pieta — 


-— Rom 248. Pluto u. Pro- 


serpina — Rom 106/228—30/ | 


63/77/334, Abb. 239. Riche- 
lieu 246. S. Bibbiana — 


Rom 231—2/4/5/59/82. Abb. 


241. S. Lorenzo — Florenz 
228. Santoni-Biiste — Rom 
228. ? Sarkophagrelief 237. 
Scala regia — Rom 250. 
Tabernakel — Rom 230—1/ 
58/66/82/96. Teresa — Rom 
80/240 —3/6/51 /3/7/72/3/326. 
Abb. III, 2/VIII. Thron 


S. Petri - Rom 249—50/92/ | 
319/55/74. Abb. 256. Tugen- 


den — Rom 248. Urban VIII. 


—Camerino 240. Urban VIII. | 


— Rom 233/9. Urban VIII. 
— Spoleto 240. Abb. 244. 


Urban VIII.-Grabmal — | 
Rom 239—40/52/5/6/8/321/ | 
51. Abb. 249. Valtrini-Grab- 


mal 237/8/78 


— Schule 262/78/80/308/25/30/ 


45/51/4/7/70. Alexander VII. 
— Rom u. Siena 249, Fon- 
tanamodell — Frankfurt 245. 
Abb. 252. Wachsmadonna 
— Rom 263. Abb. 266 


7—-53/4/5/6/9/60/4/5/6/7/9/10 | Luigi (c. 1612 bis n. 1677). 


/5/6/280/1/2/3/95/7/9/302/6/8 | 


Contessa Matilde-Grabmal 
— Rom 236. 

— Paolo (1648 bis n. 1672) Bas- 
relief 237. Ponte S. Angelo 
— Rom, 252 

-— Pietro (1562—1629) 
22—5/6/7/8/9. Assunzione — 
Rom 223/4/5/8/56. Abb. 234. 
Bellarmino-Grabmal — Rom 
224/82. Clemens VIII.-Grab- 
mal — Rom 224/5. Abb. 228/ 
30. Fresken — Caprarola 
223. Gartenskulpturen — 
Rom 224. Grabrelief — Rom 
216. Abb. 230. Johannes — 
Dresden 224. Abb. 236. Joh. 
Bapt.— Rom 224/5. Abb.235. 
Skulpturen — Neapel 223 
Pietro Filippo 241 


Bernus, Jacques (1650—1728). | 
Carpentras | 
318. Madonna — Avignon | 
318. Abb. 329. Statuen — | 


Altarglorie — 


Versailles 319 


Francesco I. | 


Siena 249, | 
Abb. 47. Giac. Montoya — - 


Rom 80/230. | 
Abb. 23. Pimentel-Grabmal | 


217/ | 


Berruguete, Alonso (1480—1561) 
110/1. Chorgestithl — Toledo 
110. Grablegung — Granada 
125. Hochaltar — Valladolid 
111. Abb. 98/9. Juan de Ta- 
vera-Grabmal — Toledo 111 

Berthelot, Guillaume (c. 1575 bis 
1648) 221/70. Ludwig XIII. 
— Poitiers 270. Madonna — 
Rom 270 

Bertoldo di Giovanni (c. 1420 bis 


1491) 13/6/109. Bacchisches | 
Relief — Florenz 19. a | 


daille Mahomeds II. 
Putti u. Silen. — Florenz 16. 
Reiterkampf — Florenz14bis 
5/6/53. Abb. 1 

Bertolot s. Berthelot 

Beschorner, Hans 376 

Beuch = Dubroeucgq, s. d. 

Beyer, Wilhelm (1725—1806). 
Liebespaar — Ludwigsburg 
401/6. Abb. 434 

Biard, Pierre d. A. (1559—1609) 
149-+51/3. Grabmal — Bor- 


deaux 150. Jean Louis de | 
| —— Schule 146—8/53/4/6/69/78/9 


Nogaret-Grabmal —Cadillac- 


sur-Garonne 150/77. Lettner | 


— Paris 150. Renommée — 


Paris 150/78/317/97. Abb. 
146 
— Pierre d. J. (c. 1592—1661) 


151. Ludwig XIII. — Paris 
151/335 

Biermann 373 

Biffi, Gian Andrea (7 1631). 
Chorschrankenreliefs — Mai- 
land 284 

Bizzacheri (um 1700). Tritonen- 
fontana — Rom 245 

Blocke, Abraham van 
(+ 1628) 163/207 

Blommaert, Jan(2.H. XVII.) 314 


den 


Blommendael, Francois (¢ 1704) | 


314 
|— Jan (c. 1650—1703?) 313. 
Brakel-Grabmal —- Rotter- 


dam 313. Abb. 326. v. Cron- | 
| Borromino (1599—1667) 11/227/ 


feld-Epitaph — Koblenz 314. 
Wilhelm III. — Haag 314 

Bode, Wilhelm v. 24/96/148/52 

Boeckstuyns, Jean Francois 
(c. 1650—1734). Beichtstuhl 
— Mecheln 304. Kanzel — 
Mecheln 304 

Boehlau 374 

Boehn, Max von 260 

Bogaert, Martin van den, gen. 
Desjardins, s. d. 


Bogenkrantz, Zacharias (um 
1600) 196. Kanzelreliefs — 
Halle 196 

Bohle 207 


Bolgi, Andrea [Carrarino] (1605 
bis 1656). Contessa Matilde- 
Grabmal — Rom 236. Grab- 
malfiguren — Neapel 266. 
Helena — Rom 234/6/65/6. 
Madonna — Massa 266. Stig- 
matisation des Franciscus — 


Rom 266. Tabernakelengel | 


— Rom 230/66 


Bologna, Giovanni da (c. 1524 | 


bis 1608) 100/1/7/8/15/9/20/ 


32/4/8—45/6/8/9/52/3/6/161/ | 
3/4/7/8/71 /5/6/7/88/202/13/4/ | 


9/23/30/79/302/17/20/1/34/45 
/60/72/96. Allegor-Relief — 
Wien 141. Apennino — Pra- 
tolino 140. Architektur — 
Florenz 139. Abb. 132. 
Bronzebozzetto — Florenz 
143. Capp. di S. Antonio — 
Florenz 140. Caritas usw. — 
Genua 140/6/9. Abb. 133. 
Casa di Pinti 146/62/282. 
Cosimo I. — Florenz 142/3. 
Crucifixus — Florenz 140. 
Crucifixus — Miinchen 140/ 


60/2. Crucifixustyp 278/333. | 


Bourdin 


Femina — Wien 141. Fer- 
dinand I. — Florenz 143.- 
Fontana dell’ isolotto 174. 
Fontana dell’ Oceano — Flo- 
renz 140. Fontana del Net- 
tuno — Bologna 138/56. 
,,Forma serpentinata‘t 142. 
— Heinrich IV. — Paris 143. 
Herkules u. Kentaur — Flo- 
renz 143. Kleinbronzen — 
Florenz 145. Abb. 138—40. 
Madchenraub — Wien u. Flo- 
renz 141/2/56/74. _Marmor- 
figuren — Lucca 140. Merkur 
— Florenz u. a. 138—9/41/ 
50/69/70/204. Abb. 131. Nep- 
tunbrunnen — Florenz 107/ 
38. Sabinerinraub — Florenz 
106/22/41 —2/170/2/4/99/230/ 
78/334. Abb. 134—7. Sieg 
der Tugend — Florenz 80/139. 
Abb. 77. Teufel als Fackel- 
halter — Florenz 140. Uccelli 
— Florenz 139. Venus — 
Wien 139. Venusbrunnen — 
Florenz 143 


/88/94/265/88/334/51 

Bolswert, Schelte a (* 1586). Auf- 
erstehung von Rubens 304. 
Abb. 313 

Bonazzo, Giovanni (um 1700). 
Anbetung der Konige — Ve- 
nedig 284. Abb. 285/6. Va- 
lier-Grabmal — Venedig, 284 

Bonnat 38 

Bontemps, Pierre (M. XVI.) 130 
Franz 1.-Grabmal — Fon- 
tainebleau 126 

Boos, Roman Anton (1730 bis 
1810) 394/402. Bleireliefs — 
Ettal 396. Figuren — Miin- 
chen 396 

Bordoni, Francesco [Bourdin] 
(um 1600). Heinrich IV. — 
Paris 144/6/9 

Borghini 26/100/6/7/8/14/38/40/ 
2/5/62/223 


37/44/54 

Bosboom, Simon. (1614—62). 
Skulpturen — Amsterdam 
298 


Boscoli, Tommaso di Pietro (1503 
bis 1574). Papstfigur usw. am 
Juliusgrab — Rom 50 


| Bossuyt, Francois van (1630 bis 


1692) 306 

Bottari 100/6/277/82 

Botticelli (1444/5—1510) 26/7/ 
8/9. Beweinung Christi — 
Mtinchen 29/30/1. Geburt 
der Venus — Florenz 22/5. 
Abb. 12. Illustrationen zu 
Dantes Divina Commedia 22. 
Johannes, H. Z. — Florenz 
25. Abb. 14. Primavera — 
Florenz 22/5. Abb. 13. Six- 
tinafresko, Moses, Sandalen 
lésend 85 

Bouchardon, Edme (1698—1762) 
257/316/86/7. Fontaine de 
Grenelle — Paris 388/91/2. 
Abb. 415/6. Fontana Trevi 
— Rom 379. Ludwig XV. — 
Paris 388/93 

Bouchaud, de 148 


| Boucher, Bennoit (M. XVI.) 132 


— Francois (1703—70) 172/253/ 
79/87/90 

Boudin, Thomas (t+ 1637) 148. 
Reliefs — Chartres 149 

Bourdin, F., s. Bordoni 

— Michel (1. H. XVII). Bar- 
deau-Grabmal — Nogent- 
les-Vierges 319. Dauvet- 
Grabmal — S. Valérien 319. 
Ludwig XI.-Grabmal -- 
Cléry 319. Madonna — Or- 
léans 319 


~ Bracci 


Bracci, Pietro (1700—73) 246/ 
3 Altar — Ravenna 
378. Benedikt XIII.-Grab- 
mal Rom 379. Bene- 
dikt XIV.-Grabmal — Rom 
379. Clemens XII. — Ra- 
venna u. Rom 378. Engel — 
Rom 378. Abb. 403. Fon- 
tana Trevi — Rom 379. Him- 
melfahrt Mariae — Neapel 
379. Imperiali-Grabmal — 
Rom 378. Wunder des h. 
Andreas Corsini — Rom 378 

Bracciolini, Francesco 254 

Bramante(c. 1444—1514). , Ulti- 
ma maniera‘* 80 

Brandin, Philipp (+ 1594) 

135—6. Grabmaler — Giist- 
row, Ribnitz 136 

Brandini, eres o gen. 
Baccio Bandinelli, 

Brandl, Peter (16081739). ‘Liut- 


gard- -Entw. — Prag 358. 
Abb. 375 

Brandt, Gustav 212 

Braun, Matthias Braun von 


(1684—1738) 358/9. Atlan- 
ten — Prag 358. Atlanten- 
studie — Miinchen 358/406. 
Abb. 377. Karlsbriicke — 
Prag 357/8. Abb. 375. Niko- 
lauskirche — Prag 358 
Bredius 316 
Bridan, Charles Antoine (1730 
bis 1805) 387. Himmelfahrt 
Mariae — Chartres 389 
Brinckmann, A. E. VII/5/8/11/ 
34/68/143/4/209/14/24/33/5/6 
/244/55/70/318/32/7/43/58/74 
/87/404 
Briot, Francois (c. 1550 bis 
n. 1616) 151/2. Abundan- 
tia — Rostock 151/406. Abb. 
147. SalzfaB — Paris 151. 
Temperantiaschtissel 151/2 
— Nicolas (1579/80—1646) 151 
Brockhaus 48 
Brokoff, Ferdinand Maximilian 
(1688—1731) 357—8/9/76. 
Georg v. Wolff-Grabmal — 
Breslau 357/8. Hochaltar — 
Wien 358. Karlsbriicke — 
Prag 357. Mariensaule 
Prag 357. Mitrowitz-Grab- 
mal — Prag 357. Mohren- 
karyatiden 357. Zisterzien- 
serkirche — GrtiBau 358 
Johann (1652—1718) 357/76. 
Brunnen Kosterle 357. 
Karlsbriicke Prag” 357. 
Schlo& Rothenhaus 357 
Bromig, I. L. (um 1700) 351. 
Brunnen — Nurnberg 351. 
Herkules — Frankfurt 406. 
Neptun — Wiirzburg 351 
Bronzino, Angelo (1503—72) 
119/33 
Bruck 175 
Bruckner (um 1700) 371 
Brunelli, Gabriello (1615—82). 
Antonius Bologna 283. 
Ecce homo — Bologna 283. 
Statuen — Bologna 283 
Brunn 325 
Brunellesco (1377—1446). S. Lo- 
renzo, Sagrestia vecchia — 
Florenz 56/68 
Bruno, Giordano 181 
Buchwald 164/74/5 
Bugiardini 13 
Buonvicino, Ambrogio (c. 1552 
bis 1622) 217. Clemens VIII.- 
Grabmal — Rom 217. Abb. 
228/30. Relief — Rom 217 
Burckhardt, Jakob V./20/8/30/ 
68/96/241 /50/62/70/383 
Burnaccini, Lodovico Ottavio 
(1636—1707). Dreifaltigkeits- 
sdule — Wien 357 


Brinckmann, 


| 
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Coyzevox 417 


Bussola, Cesare (um 1700) Cer- 
tosa — Pavia 284 

— Dionigi (+ 1687). Certosa — 
Pavia 284 

big Lie Philippe (1595—1688) 

323/4. SchloB Maisons u. 

Versailles 323 

Buzzi, Ippolito (1562—1634) 217, 
Bartholomaeus Orvieto 
217. Clemens VIII.-Grabmal 
— Rom 217. Abb. 230. Cle- 


mens VIII., Statue — Rom 
PAGE Jakob, wandernd — 
Rom 217. Paul V.-Grab- 


mal — Rom 224 


Caccini, Giovanni Battista (1556 
bis 1612/3) 147—8. Autunno 
u. Estate — Florenz 147. 
Gualberto — Passignano 148. 
Portalreliefs — Pisa 148 
Catta, Melchiorre (c. 1635—67). 
Alexander VII. — Wien 268. 
Rosa — Lima 268. S. Cata- 
rina. da Siena — Rom 268. 
? S. Eustachius — Rom 268 
Caffieri, Jean Jacques (1725—92). 
Biisten — Paris 391 
Calamech, Andrea (1514—78) 
108. Don Juan d’Austria — 
Palermo 108 
— Francesco (E. XVI.) 108 
Caleagni, Tiberio (1532—65). 
Brutusbtiste — Florenz 90. 
Abb. 81. Grablegung — Flo- 
renz 93. Abb. 83 
Calderoni,Matteo(A.XVIII.) 284 
Calvert, Albert F, 294 
Camaldolese, Ambrogio 19 * 
Cametti, Bernardo [Cometti] 
(1682—1736). Elemosina — 
Rom 276 
Campagna, Girolamo (1549/50 
bis n. 1626) 115—6/7. Altar 
Venedig 115. Bressa- 
Grabmal Treviso’ 115: 
Federigo da Montefeltre 116. 
Hochaltarbronzen — Vene- 
dig 115. Reliefs u.Statuen — 
Venedig 115. Toter Christus 
— Venedig 115. Wunder des 
Antonius Padua 115. 
Abb. 102 
isk ag Jacob van (1595—1657) 
11 


Campori 116 
Candido, Peter [de Witte] (c.1548 
bis 1628) 154/60/2/5/6. Auf- 
erstehungsreliefs — Miinchen 
160. Castrum  doloris 
Miinchen 165, Dr. Meer- 
mann-Epitaph — _  Mtln- 
chen 160. Kaiser-Ludwig- 
Grabmal — Miinchen 134/60. 
Patrona Boiariae — Miinchen 
165. Abb. 155 
Cano, Alonso (1601 —67) 292—3. 
Adam u. Eva —Granada 293. 
Anna selbdritt — Granada 
293. Bruno — Granada 292. 
Abb. 297. Franciscus — Gra- 
nada 292. Franciscus 
Paris 293/4. Immaculata — 
Granada 293. Johannes d. T. 
— Granada 292/3, Madon- 
nen — Granada 292/3. Pau- 
lus u. Johannes d. T. — Gra- 
nada 293. Retablo — Lebrija 
292 
Schule 293—4 


— Miguel (um 1600) 292. Re- 
tablo — Lebrija 292 

Canova (1757—1822) 382 

Caravaggio, Michelangelo da 


(1560/5—1609) 150/225 
Carcani, Filippo (2. H. XVII.). 
Capp. Lancelotti — Rom 276. 
Clemens X.-Grabmal — Rom 
274. Abb. 275. Favoriti- 
Grabmal — Rom 275—6 


Barockskulptur, 


Carmona, ln ted (1709 
bis 1767) 3 

Caro, Aaebaee 102 

Carracci, Annibale (1560—1609) 
104/328 /40/58/82/326 

— Lodovico (1555—1619). Aka- 
demie — Bologna 254 

Carus 195 

Casone, Antonio Felice (1559 bis 
1634). Polychrome Wachs- 
figuren 263 

Castau 330 

meas Domenico (XVII.) 280/ 

Castello, Michelangelo (um 1600). 
Stuckfiguren — Miinchen160. 
Stuckfiguren -— Neuburg 160 

Cattaneo, Danese (c. 1509—73). 
Fregoso-Denkmal — Verona 
115. Loredano-Grabmal — 
Venedig 115. Portrats 115 

Cavallini, Francesco (E. XVI1.). 


Bolognetti-Grabmal — Rom 
270 
Cayot, Augustin (1667—1722). 


Cupido u. Psyche — London 
u. Aix 341. Didos Selbstmord 
—- Paris 342 

Cecone (um 1520). Capp. Medici 
— Florenz 57 

Celebrano (1729—1814) Friih- 
ling — Neapel 380. Abb.405. 
Praesepien — Neapel 263 

Cellini, Benvenuto (1500—71) 
105/7/19—24/5/42/4/67. Bin- 
do Altoviti — Boston 124. 
Cosimo I. — Florenz 120. 
Crucifixus — Escorial 124. 
Nymphe von Fontainebleau 
— Paris 120/8/30. Abb. 109. 
Perseus — Florenz 120/1/2/ 
39/44/72/3. Abb. 110. Relief 
— Rom 124. SalzfaB — Wien 
120/51. Technische Schriften 
120/1/2/42 

mae Bartolommeo(M. XVII.) 

Censore, Orazio (+ 1622) 103/ 
265/70. Liboriuslegende — 
Rom 221 


Cesare, Carlo di (E. XVI.) 
153—4/92. Caritas usw. — 
Freiberg i. S. 153/94/9. 
Abb. 148 

Chambre, de la 329 

Chantelou 227/8/30/2/3/6/7/43/ 
7/9/64/319 

Charpentier, René (1680—1723). 
Portalschmuck — Potsdam 
376 


Chastel, Jean Pancrace (1726 bis 
1793) 388. Madonna — Aix 
390. Abb. 420 

Churriguerra (1650—1723) 287/ 
91/2/383 

Cicognara, Leopoldo (1767 bis 
1834) 265 334 82 

Cigoli, Lodovico (1559—1613). 
Bozetti — Florenz 103. Co- 
simo 1 — Fiorenz 143. Hein- 
rich IV. — Paris 143/9 

ats Familie (XIV.—XVIL.) 
11 

— Valerio di Simone (1529 —99). 
Scultura Florenz 119, 
Abb, 108. 

Clemen, Paul 302 

CléveCorneille van (1645 —1732). 
Grablegung Paris 341. 
Loire et Loiret — Paris 341. 
Turrenne-Grabmal — Paris 
340/1. Werke in Versailles 
341 

Cock, Hieronymus (c. 1510—70) 
133 


Colbert, Jean Baptiste (1619 bis 
1683) 237/52/318/25/9/30/31 
[2/40/87 

Colijn, Alexander [Colin] (1527/9 
bis 1612) 137/361. 


Ferdi- | 


nand I[.-Grabmal usw. 
Prag 137. Maximilian-Grab- 
mal — Innsbruck 137/215. 
Ottheinrichsbau — Heidel- 
berg 137/204. R6merschlacht- 
relief — Wien 137 

— Jacob (M. XVI.) 135 

een Francisco de (+ 1565) 


Condivi, Ascanio (c. 
12/3/4/23/7/44 
Conventi, Giulio Cesare (1577 bis 
1640) 254/82. Madonna | — 
Bologna 282 

soppy; Robert (2. H. XVI) 
136.  Alabasterreliefs 
Schwerin 136/215. Abb. 128/ 
9. Christoph v. Mecklenburg- 
Grabmal — Schwerin 136 

Cordieri (Cordier) gen. Francio- 
sino (1567—1612) 217/9—21. 
Aaron usw. — Rom 219. 
Abb. 232. Aldobrandini- 
Grabmal — Rom 220. Abb. 
89. Gregor d. Gr. — Rom 
220. Heinrich IV. — Rom 
220. Paul V. — Rimini 220 

Cornacchini, Agostino (1685 bis 
1740). Prudentia —Rom 276/ 
378. Spes — Rom 276 

Cornejo, Pedro Duque (1677 bis 
1757). Statuen — La Granja 
u.a. 291 

Cornelis II. de Vriendt, gen. Flo- 
rishesvids 

Corradini, Antonio (E. XVII. bis 
1752). Chronos u. Wahrheit 
— Dresden 380. Abb. 406. 
Donna velata 380. Eurytos 
u. Hippodameia — Dresden 
380. Frtihling — Neapel 380. 
Abb. 405. Nessos u. Deia- 
neira — Dresden 380. Vase 
mit Psyche — Dresden 380. 
cae Mariae — Wien 


1525—74) 


Correggio a ei 124/390 
Leda 3 
Corsini, aes (1688—1772). 
Fontana Trevi — Rom 379 
Corso, Paolo (um 1700) 280 
Corte, Josse de (1627—79). 
Hochaltar — Venedig 284 
Cortona, Pietro da (1596—1669) 
282/325/6/7/70. Heilung des 
Paulus — Paris 366 
Corwegh 125 
Courajod, L. 272/317/8/20/30/44 
Coustou, Guillaume (1677—1746) 
342/87. Chevaux de Marly — 
Paris 343. Ludwig XIII. — 
Paris 339. Maria Leczinska — 
Paris 343. Maria Leczinska 
— Versailles 343. Abb. 357. 
Rhéne — Lyon 342/92 
Nicolas (1658—1733) 342/86/ 
7. Chevaux de Marly — Paris 
343. Louis Hector de Villars 
Aix 343. Abb. 356. 
Sadne — Lyon 342/92 
Coxie, Michael (1499—1592) 133 
Coyzevox, Antoine (1640—1720) 
336—9/42/4/77/87. Arbeiten 
— Versailles 339. Colbert- 
Grabmal Paris 336—7. 
Lebrun — Paris 336. Lud- 
wig XIV. — Paris 339. Lud- 
wig XIV. — Rennes 339. 
Marie Adelaide de Savoye 
338/9. Mazarin-Grabmal — 
Paris 337. Merkur — Paris 338. 
Abb. 349. Neptun u. Amphi- 
trite — Brest 339. Nymphe 
mit der Muschel — Paris 337. 
Renommée Paris 338. 
Abb. 348. Selbstportrat — 
Louvre 339. Tuby-Grabmal 
— Paris 340. Venus pudica 
— Versailles 338. Abb. 350. 
Schule 294 
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418 Credi 


Credi, Lorenzo di (1459?—1537) 
13 

Crepello s. Grupello 

Dante 23/35/52/75/84/96/100 


Danti, Vincenzo (1530—76). Ado- 
nis — Florenz 25—6/101. 


UL ae EON, 


Abb. 18/9. Bronzestatuette 
— Wien 26. Ehetne Schlange 
— Florenz 101. Abb. 87. 
Julius ITI. — Perugia 101. 
Liegefiguren, Abgu — Peru- 
gia 100. L’Onore — Florenz 
101..§ Madonna — Florenz 
101/22'. Abb. 88. Neptuns- 
brunnen — Florenz 107. 
Trattato 100/4 


Dario, Giovanni Antonio [Daria] 


+ 1702) 355—6. Residenz- 
brunnen — Salzburg 355 


a Oe 
; * 


De Brosses 241 

Decker, Paul (1677—1713) 360. 
GroBer Kurftirst, Kopie — 
Erlangen 361 

Degler, Hans (+ 1637) 183/4/5/ 
348/51. Altare — Augsburg 
184/348/9. Abb. 190. Hoch- 
altar — Andechs 184. Kan- 


zel — Augsburg 184. Marien- 
altar — Altotting 184. Putti 
— Munchen 184 


Dehio 152/3/210 
Dehne, Christoph (1. Drittel 


XVII.) 199—200. Alabaster- 
epitaph — Neunhausen 199. 
Bothmar-Epitaph — Hildes- 
heim 199 Br6sicke-Epitaph 
— Ketztir 199. Abb. 204. 
Epitaphien u. Bronzeplatten 
— Magdeburg 199. Hopkorf- 
Epitaph — Magdeburg 199. 
Abb. 205. v. Robel-Epitaph 
— Berlin 199 


Delacroix (1798—1863) 32/76 
Delcour, Jean (1627—1707) 308 


bis 10/61. d’Allamont-Grab- 
mal — Gent 308/10. Abb. 
319. Fontaine de S. Jean 
Baptiste — Gent 308. Fon- 
taine de la Vierge — Liittich 
309/10. Grazien — Liittich 
308/9. Liverloo-Ogier-Grab- 
mal — Liittich 309/10. Pe- 
trus u. Paulus — Liittich 310. 
Abb. 321. S. Scholastica — 
Liittich 309. Abb. 320 


Delen, Jean van (+ 1703) 304 

Delgado, Manuel (XVII.) 287 

— Pedro (2.H. XVI) 109 

Delvaux, Laurent (1696—1778) 
305/84/5. Kanzeln — Gent 
u. a. 384/5. Abb. 412 

Deménieux, E. 344 

Demiani 151 

Deneke, Giinther 212 

Deone 240 

Desjardins [Martin van den Bo- 
gaert] (1639/40—94) 148/323. 
Colbert — Paris 323. Lud- 
wig XIV. — Lyon u. Dresden 
335. Ludwig XIV. — Paris 
323/70/2. Ludwig XIV. — 
Versailles 323/35/70. Abb.345 

Desiderio da Settignano (1428 
bis 1464) Reliefs 18 

Diaz, Diego Valentin (c. 1585 bis 
1660) 286 

Dientzenhofer, Familie (XVII. 
bis XVIII.) 360 

-—— Leonhard (+ 1707) 360 

Dietterlin, Wendel [Grapp] 
(1550/1—99) 137/202 

Dietz, Ferdinand (+ 1777) 394. 


Helikon u. a. — Veitsh6éch- 
heim 395/400/1. Abb. 433. 
Hochaltar — Trier 395. 


v. Schodnborn-Grabmal — 


Bruchsal 395. S. Georg — 
Bamberg 395/8. Abb 429 


Dieulafoy, Marcel 294 
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Dieussart, Charles Philippe (2. H. 
XVII.) Passow-Grabmal — 
Giistrow 369 

— Francois [Dusart] (+ 1661 ?). 
“GroBer Kurfiirst — Char- 
lottenburg 369/73. Kurfir- 
stenpaar — Sanssouci 369 

Dilthey 10 

Dircksen, Onne (M. XVII.) 208. 
Taufe — Bockhorn 209 

Ditterich, Bernhard Waa on 
(c. 1585 bis n. 1640) 194, 
Hochaltar — Wolfenbittel 
194/346. Abb. 200. Kreu- 
zigungsaltar — Freiberg 194 

Débe!, Johann Christoph (1640 
bis 1713) 369 

Dolce, Lodovico 98/101/13 

Domarus, v. 379 

«Domenichino (1581—1641) 324. 
Triumph der Diana — Rom 


333 ; 
Donatello (1386—1466) 14/5/172. 
Gattamelata — Padua 335. 
Kanzeln — Florenz 12/122. 
Madonna — Padua 18/9/96. 
Marzocco — Florenz 107. 
Putti 19. Reliefs 16/8/9. 
S. Georg — Florenz 20/1/33. 


S. Johannes — Florenz 53. 
S. Ludwig — Florenz 21. 
Zuccone — Florenz 391 


Doni, Agnolo 34. ,,I marm1‘‘ 77. 
Madonna — Florenz 40 
Donner, Georg Raphael (1693 
bis 1741) 355/94/6/403. Brun- 
nen — Wien 396/8. Elymo- 
sinariuskapelle — PreBburg 
398. Schlof& Mirabel — Salz- 


burg 396. Pieta — Gurk 398/ ' 


401/2. Abb. 432. Pieta — 
Klosterneuburg _ 398/400/2. 
Abb. 431 

Dosio, Giovanantonio (1533 bis 
n. 1609). Capp. Niccolini — 
-— Florenz 146 

D6teber, Frantz Julius (+ 1650) 
200—1. Grabbaldachin — 
Doberan 200. Grabkapelle — 
Doberan 200. Leicher-Epi- 
taph — Leipzig 200. Sand- 
steinkamin — Leipzig 200. 
Taufsteindeckel — Leipzig 
200/1. Abb. 206/7 

Drege, Hans (2. H. XVI): 
Schnitzereien — Liibeck 137 

Dubois, Jean (1625—94) 268 


| Dubroeucq, Jaques (c. 1505—84) 


134/8. Caritas — Mons 134/5. 
Abb. 125 

Duccio, Agostino di (1418 bis 
De WV) S183 

Duplais. L. 344 

Dupré, Guillaume (c. 1576 bis 
1643) 151/319 

— Abraham 151. Medaillen 151 

Duquesnoy, Francois (1594 bis 
1643) 227/57—60/2/6/95/7/ 
302/9/17/21/3/4/33 /61/6/7/ 
84/91. Amor divino u. pro- 
fano 258. Amoretto — Ber- 
fin 258. Andreas — Rom 
234/6/7/57/9/60/96/97. Abb. 
247. Engelkonzert — Neapel 
257/8/60/81/96. Abb. 261, 
van den Eynde-Epitaph — 
Rom 257. Junges Madchen 
— Lille 260. Laokoonnach- 
bildung 260. Madonna — 
Berlin 260. Abb. 263. Por- 
tratbtisten 259. S. Susanna 
— Rom _  237/58/9/60/8/96. 
Abb. 265. Tabernakelengel 
— Rom 230/58. Terrakotten 
260. Triest-Grabmal — Gent 
296. Abb. 299. Venere se- 
dente — verschollen 257 

— Jérome d. A. (c. 1570—1641) 
296—7. Manneken-Pis — 
Brtissel 257 


— d.J.(1602 —54). Gillon Othon- 


Grabmal — Trazegnies 296. 
Pfeilerstatuen — _  Briissel 
296. Abb. 300. Triest-Grab- 
mal — Gent 296/310/366/84. 
Abb. 299 


Diirer (1471 —1528) 1/80/110/33/ 


81/90/203/4 

Diirr, Johann Georg (1723—79) 
394. Hochaltar — Neubir- 
nau 396. Hochaltar u. a. — 
Salem 396 

Dusart s. Dieusart 


Eckermann 91 
Edelinck, Gerard (1640—1707) 
333 


Eggers, Bartholomaeus (+ v. 
1692) 314—5/69. Johannes 
Munter — Amsterdam 315. 


Marmorstatuen — _ Berlin 
314/5. van Obdam-Grabmal 
314/5. Relief — Gouda 315 


— — aus der Schweiz (E XVII.) 


314 


Ehrenberg, Hermann 137 
Eisenhoit, Anton (1553/4—-1603) 


202—3. Leuchter — Soest 


202. Abb. 210. Weihwasser- 
kessel — Herdringen 203 
Elhafen, Ignaz (+ 1710) 361—2. 

Bacchanal — Miinchen 362. 
Abb. 384 
Elizalde, Miguel de (+ 1622) 286 
Enderlein, Caspar (1560—1633) 
151 


Ernst, Familie (XVI.—XVIII.) 
166 


— Bernhard (1. H. XVII.). Ma- 
riensdule — Mtinchen 166 
Ertle, Sebastian (c. 1570 bis 
n. 1612) 196—7/9. v. Arn- 
stedt-Epitaph — Jerichow 
196/7. Domherrndenkmal — 
Calbe 197. Epitaphien — 
Magdeburg 190/6/7/9. Kan 
nenberg-Epitaph — Halber- 
stadt 197. Kanzel — Magde- 
burg 196 

Escher, Konrad’ 102/284 

Evers, Tonnies d. A. (2. H. XVI). 
Kriegsstube — Ltibeck 137 

eye van (c. 1390—1441) 


Faidherbe, Luc  [Faydherbe] 


(1617—97) 257/295/7/302—4/ 
5/8/62/83. Architekt 303/4. 
Cruesen-Grabmal — Mecheln 
304/384. Abb. 312. Hovius- 
Grabmal — Mecheln 304. 
Huens-Grabmal — Mecheln 
304. Jacobus minor — Ant- 
werpen 303. N. D. d’Hans- 
wyck — Mecheln 304. Petrus 
u. Jakobus — Britissel 303. 
Reliefs —  Mecheln 304. 
Simeon — Briissel 257/303. 
Abb. 302 


Faistenberger, Andreas II. (1647 


bis 1736) 354—5/395/6. Altar 
— Indersdorf 354. Altar- 
werk — Miinchen 354. Abb. 
372. Kirchenvater — Miin- 
chen 355 


Falconet, Etienne Maurice (1716 


bis 1791) 257/387/8. Milon — 


Paris 390. Peter d. Gr. — | 


Petrograd 146/336. Pygma- 
lion — Petrograd 390. Venus 
u. Cupido — London 392, 
Abb. 422/3 


Fancelli, Antonio (1606—46) 260 


Circo agonale — Rom 244, 
Familie 276. Fides — Rom 
272. Madonna am Julius- 


grab — Rom 50. Ponte 
S. Angelo — Rom 252 


Fasolato, Agostino (M. XVIII.). | 


Engelsturz — Padya 381 


> Fischer 


Fattuci, Capp. Medici — Florenz 


58/68. Juliusgrab — Rom 
48 i 


/9 ae 
Feichtmayr, Familie (XVII. bis 


XVIII.) 394 


— Franz Joseph (c. 1659 bis 


1718) 355. Kloster Einsie- 


deln 355. Abb. 374 : 
— Johann Michael I. (1666? bis 
1713). Kloster Einsiedeln 355. 
Abb. 374 ; 
— Joseph Anton (1696—1770). 
Abtpalais — Salem 396. 
Chorgestiihl — S. Gallen 396 
Fernandez, Gregorio (1570 bis 
1636) 112/285/6—7/8/9. Cri- 
sto del Pardo — Madrid 286. 
Crucifixus — Santa Cruz 285. 
Franziskus — Valladolid 286. 
Himmelfahrt Mariae — Pla- 


senzia 286. Kreuzabnahme 
— Valladolid 286. Pieta — 
Valladolid 285. Abb. 289. 
Retablo — Vitoria 286. Tau- 
fe Christi — Santa Cruz 285. 
Theresa — Valladolid 286. 
Virgo — Valladolid 112/285 


Ferrari, Antonio (um _ 1600). 
S. Domenico — Castel Vetra- 
no 280 

— Gaudenzio (c. 1470—1546). 
Kreuzigung — Varallo 125. 
Abb. 111. Rapimento di Plu- 
tone e Proserpina — Frank- 
reich 142 : 

— Orazio de’ (XVII.) 280 

— Tommaso de’ (XVII.) 280 

Ferrata, Ercole (1610—86) 260/ 
2/5/7—8/77/8/80/281 /309/18/ 
59/78/90. Anastasia — Rom 
263. Andreasstatuen u. a. — 
Rom 268. Brunnen — Rom 
245. Capp. di Alessandro VII. 
— Siena 268. Caritas — Rom 
272. Clemens X.-Grabmal — 
Rom 274. Abb. 275. Eme- 
rentia — Rom 263/6—7/8. 
Abb. 268. ? Eustachius — 
Rom 268. Fides — Rom 
267—8. Leo XI., Grabmal — - 
Rom 256/67. Abb. 259. Ma- 
donna — Berlin 260/309. 
Abb. 264. Pimentel-Grabmal 
— Rom 248. Ponte S. Angelo 
— Rom 252/68. S. Agnese — 


— Schule: S. 


Rom 267. S. Niccolo-Altar 
— Rom 257 


at Andrea (1673—1744) - 
Ferrerio, Domenico (+ 1630) 


270. Liboriuslegende — Rom 
221 


Ferrucci, Andrea di Piero (1465 


bis 1526). Capp. Medici 
Wandarchitektur — Florenz 
58/64 


Fiammingo, il=Duquesnoy, s. d. 
— s. Adriaen de Vries 
Finelli, Giuliano (1601—57) 282. 


Apoll u. Daphne — Rom 228/ 
82. Abb. 240. Bellarmini- 
Grabmal — Rom 282. Ma- 
donna — Rom 282. Petrus 
u. Paulus — Neapel 282. 
SS. Annunziata — Neapel 
282. S. Bibbiana — Rom 
282. S. Caecilia — Rom 282. 
Tabernakelengel — Rom 
230/82. Vita 148 


Fiorentino del Barbiere, Dome- 


nico (1506 bis c. 1570) 126. 
St. Denis 131. Urnensockel 
— Paris 131 

Augustin — 
Troyes 126. Abb. 114 


Fischer von Erlach (1656—1723). 
Georg v. Wolff-Grabmal — 
Breslau 357. Hochaltar — 
Wien 358 


‘Flamen 


Flamen, Anselme (1647—1717) 
Kyparissos — Versailles 324 
Floris, Cornelis II. de Vriendt 
gen. (1514—75) 134—5/6/7/8 
89/90/5/200/1/7/8. Albrecht 
v, PreuBen-Grabmal — K6- 
nigsberg 135. Christian III.- 
Grabmal — Roskilde 135, 
Dorothea-Grabmal—KGnigs- 
berg 134. ? Enno Cirksena- 
Grabmal — Emden 135. 
Abb. 124. Friedrich I. von 
Danemark-Grabmal—Schles- 
wig 134/5. «Abb. 126. 


Lettner — Tournai 135. Me- | 


rode-Grabmal — Gheel 135 
cere Peter (c. 1485—1546) 


Foggini, Giovanni Battista (1652 
bis 1725) 282/378. Capp. Cor- 
sini — Florenz 276/82. 
Hauptaltar — Pisa 282 . 

Fontana, Annibale (1540—87) 
214. Kandelaber — Pavia 
214. Madonna — Mailand 
214. Reliefs usw. — Mailand 
214. Sibyllen — Mailand 214 


— Domenico (1543—1607). 
Capp. Sixtina — Rom 215. 
Nicolaus IV.-Grabmal — 
Rom 272/3 

Fouquet 322/8 

Francavilla, Pietro [Franque- 
ville] (c. 1550—1615) 144/ 
5—6/8/9/51/169. Aaron u. 


Mose — Florenz 146. Capp. 
di S. Antonio — Florenz 140. 
Caritas usw. — Genua 140/6/ 
9. Abb. 133. Cosimo I. — 
Pisa 143/73. David — Paris 
146. Ferdinand I. — Arezzo 
143. Marmorfigureri — Ge- 
nua 146. Orpheus — Paris 
146. Portaireliefs — Pisa 
148. Primavera — Florenz 
146. Skulpturen — Florenz 
146 
Francucci, 
XVII.) 103 
Franqueville s. Francavilla 
Fraschetti 237/50/2/3/60 


Frémin, René (1672—1744). La 


Granja 294 


Frémy, Claude (1. Viertel XVII.) | 
151 | 


Frese, Hans [Freese](A. XVIII.). 
Kanzel — Ltibeck 369 

Frey, Carl 18/24/57/77/85/96 

— Dionys (A. XVII.) 160 

— Martin (E. XVI.) 156/60 

— StiickgieBerfamilie (E. XVI. 
bis A. XVII.) 154 

Fréschel, Hauschronik 160/2 

Friihwirth, Johann 357 

Fuga, Ferdinando (1699—1781). 


Innocenz XII.-Grabmal — 


Rom Entw. 275 
Furtwangler 15/316 


Gabbiani (1652—1726) 282 

Gabriel (A. XVII.) 207 

— Ange Jacques (1698—1782) 
392 


Galilei, Alessandro (1691 —1736). 
Capp. Corsini — Rom 378 
Gallo, Jacopo u. Michelangelo 

27/8 


Garnier, Pierre (A. XVIII.). Par- 
nasse — Paris 341/60. Werke 
in Versailles 341 

Gaulli gen. Baciccio, s. d. 

Gaye 34/141/6/3 

Gehrig, Oskar 136 


Gentile, Francesco [Francois 
Gentil] (c. 1520 bis c. 1582) 
126 

Gerhard, Gerhard Heinrich 


+1615) 154. Kanitzepitaph 
— Oberstephansdorf 154 
— Heinrich (+ 1585) 154 


Francuccio (1. H. | 
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— Heinrich d. J, (A. XVII.) 154 
— Hubert (c. 1550—1620) 137/ 
40/54 — 62/3/4/83/ 202/315. 
Augustusbrunnen — Augs- 
burg 154/6—8/69/70. Abb. 
152. Bavaria — Miinchen 
158/60/5. Abb. 150. Frey- 
Grabplatte — Miinchen 156. 
Fugger-Grabmal — Augsburg 
137. ? Giebelfiguren — Miin- 
chen 160. Jahreszeiten — 
Miinchen 158. Kamin 156. 
Léwen — Miinchen 160/6. 
Madonna — Miinchen 160/6. 
Mars u. Venus — Miinchen 
148/54—6. Abb. 149. Maxi- 
milian-Grabmal. Innsbruck 
160. Perseusbrunnen — 
Miinchen 158—60. S. Mi- 
chael — Miinchen 160/74/87/ 
90/381/406. Abb.153.Statuen 
— Miinchen 160/7. Terra- 
kottafiguren 156. Venus u. 
Cupido — Berlin 158. Abb. 
151. Wilhelm V.-Grabmal 
— Miinchen 134/60/79. Abb, 


— Miinchen 158/66 
— Schule 160/3/5/6 
Geymiiller, v. 128 
| Ghiberti, (1378—1455) 28/177/ 


a Bronzetiir — Florenz 
Ghirlandajo, Domenico (1449 bis 
1494) 13 
Gigli 238 


Ginoux, Ch. 344 

| Giorgetti (2. H. XVII.). 
S. Angelo — Rom 252 

lors: Francesco (1439—1502) 


151/325/31—4/5/9/70/87. 

Apoll mit Nymphen — Ver- 
sailles 332—3. Abb. 342. 
Apollobad — Versailles 323. 
Boileau Despréaux — Paris 
334. Crucifixus — Troyes 


Versailles 333. Fontaine de 
la Pyramide — 
333. Galerie d’Apollon — 
Paris 332. Jérome Bignon- 
Grabmal — Paris 331/2. 
Ludwig XIV.—Beauvais 334. 
Ludwig XIV. — de Boufflers 
334. Ludwig XIV. — Dres- 
den 335/71/2. Abb. 34% 
Ludwig XIV. — Paris 334/5/ 
71. Ludwig XIV. — Troyes 
333. Ludwig XIV. — Ver- 
sailles 335. Abb. 346. Mar- 
cus Curtius — Versailles 247/ 
51. Pieta — Paris 342. Abb. 
355. Pluto u. Proserpina — 


Versailles 332/4/42. Abb. 
343. Reliefs — Troyes 333. 
Richelieu-Grabmal — Paris 
332/4/342/57/66. 


— Schule 294/376 

Gissey, Germain (1594-1640) 
151. Heinrich IV. — Paris 

151. Heinrich IV., Henri-de 

151 


| Giuliani, Giovanni (1663—1744) | 


355. Kreuzgangsgruppen — 


Cristo de la Exspiracién — 
Triana 291 


| Glescker, Justus (c. 1620—81). 


Maria unterm Kreuz — Bam- | 


berg 346 
— Schule ?, Johannes d.‘T. — 
Miinchen 346. Abb. 360 


Glume, Johann Georg (1679 bis 
1765) von Kraut-Grabmal — 
Berlin 375 


| Gliick 302 


| 


154. Wittelsbacher Brunnen 


Ponte | 


Girardon, Francois (1628—1715) | 


333. Abb..341. Dianabad — | 


Versailles | 


Heiligenkreuz 355. Abb, 373 | 
| Gixon, Familie (2. H.: XVII). | 


| Godefroy, Elias (+ 1568). Philipp 
d. GroBmiitige-Grabmal — 
Kassel 136 

Goethe. 91/9/119 

Goetz, Sebastian (c. 1575 bis 
n. 1621) 163/7. Friedrich IV.- 
Grabmal — Wiirzburg 167. 
Nischenfiguren — Heidelberg 
167. Abb. 160 

Goldschmidt, F. 143 

Goltzius, Hendrik (1558—1617) 
133/77/203. Anbetung der 
KG6nige 186. Prunkbecher — 
Haarlem 177 

Gomez 294 

Gonse, Louis 128/32/327/38/44 

Gotti, Aurelio 96 

Gottschewski i77 

Goujon, Jean (c. 1510 bis c. 66) 

_  128—30/1/2/49/50/333/90. 
Brunnen — Fontainebleau 
149. Diana — Paris 130. 
Abb. 117. Diana von Anet — 
Paris 130. Abb. 118. Holz- 
tiiren — Rouen 128. Jahres- 
zeiten — Paris 129. Karya- 
tiden — Paris 130. Lettner 
— Paris 128/9/32. Abb. 119. 

| ? Louis de Brézé-Grabmal — 

| Rouen 128/30. Nymphen — 
Paris 126/30. Abb. 115/6 

— Stil 320 

Goya, 
108/294/383 

Gozzoli (1424 bis n. 96) 4 


Granacci, Francesco (1469 bis 
1543) 13 

Gra8, Abraham s. GroB 

— Kaspar (1590—1674) 161. 
Leopoidbrannee — Innsbruck 

Greco [Theotokopuli] (1547 bis 
1614) 99/111/358 

Greif, Georg 355 

Greuze (1725—1805) 151/359 

Grimaldi, Gio. Francesco (1606 


Rom 255 

Grimm, Hermann 76/96 

Groff, Guillaume de (f+ 1742). 
Max Emanuel—Mitinchen 336 

| Gronau 102 

Gréninger, Generation der 203/ 
12/63/5/376 

—- Kreis 190 

— Gerhard (1582—1652) 203 


taph — Mlinster 205. Hoch- 
altar — Miinster 205. Huich- 
tebruch-Epitaph — Miinster 
204. Kreuzigung — Miinster 
205. Lethmate-Epitaph — 
Mtinster 205. Abb. 211. 
Plettenbergaltar — Mtinster 
204. Westerholt-Epitaph — 
Miinster 204 

— Heinrich (c. 1560/65—1631) 
203. Altar — Menden 203. 
Apostel am Taufbecken — 


tuen — Paderborn 203. 
Fiirstenbergdenkmal — Pa- 
derborn 204. Meschede-Epi- 
taph — Paderborn 203/4. 


203. Winkelhaus-Kappel- 
Epitaph — Paderborn 203 
| — Joh. Mauritius (c. 1650 bis 
1707) 363—6. Chorschran- 
kenreliefs -—— Munster 366. 
Evangelisten — Coesfeld 363. 
Galen-Grabmal — Mtlirister 
365. Heilung des Paulus — 


Francisco (1746—1828) | 


Gradmann, Gertrud 186/7/92/361 | 


| bis 1680) Villa Pamphilia — | 


bis 6. Altar — Altenberge | 
205. Aschebroich-Epitaph — | 
Munster 205/6. Dorgelo-Epi- | 


Paderborn 204, Apostelsta- | 


Taufe Christi — Altenberge | 


Minster 366. Jlingstes Ge- | 


richt — Mtnster 365/6. 


ster 306/66. Abb. 389 


Plettenberg-Grabmal —Miin- | 


| Guérin, 


Haendcke 419 


— Joh. Wilhelm (1675 bis n. 
1732) 365—7. Galen-Epi- 
taph — Haltern 367. Gerde- 
mann-Altar — Miinster 367. 
Abb. 390. Hochaltar — 


Nordhausen 367. Pletten- 
berg-Grabmal — Miinster 
306/66. Abb. 389. SS. 


Barbara u. Apollonia — 
Miinster 367. WeiBes Kreuz 
— Miinster 367 

GroB, Abraham (1. H. XVII.) 
16 Joachim-Ernst-Grab- 
mal — Heilbronn 166. Por- 
talfiguren — Bayreuth 166 

Grossi, Giovanni Battista (M. 
XVIIL.) Fontana Trevi — 


Rom 379 

Griinwald 28/78/101/8 Y 

Grupello, Gabriel (1644—1713) 
307—8.  Bronzereliefs — 
Mtinchen 308. Galathea u. a. 
— Schwetzingen 308. Abb. 
318. Johann Wilhelm v. d. 
Pfalz — Disseldorf 308/73. 
Johann Wilhelm v. d. Pfalz 
— Miinchen 308. Pyramide 
— Mannheim 308 

Guarini (1624—83)5/11/227/393. 
S. Lorenzo — Turin 4 

Gudewerth, Hans (c. 1600—71) 
112/208/10—1/2/369. Altar 
— Eckernforde 210/1. Altar 
— Kappeln 211. Altar — 
»Preetz 112/211. “Abb.-221. 
Altar — Schonkirchen 211. 
Bornsen-Epitaph — Eckern- 
forde 211 

Gilles (c. 1609—78) 
324—5. Apollobad — Ver- 
sailles 333. Henri de Condé- 
Grabmal — Chantilly 324. 
Louis XIV. terrassant la 
Fronde — Chantilly 324. 
Louvre — Paris 324. SchloB 
Maisons 322/3/4 

Guidi, Domenico (1628—1701) 
273—4. Algardi-Grabmal — 
Rom 273. Caritas — Rom 
268. Clemens IX.-Grabmal 
— Rom 272/3. del Corno- 
Grabmal — Rom 272. Filip- 
po Neri — Berlin 273. Fried- 
rich v. Hessen-Grabmal — 
Breslau 273/329. Abb. 273. 
Gaetano u. Sebastiano — 
Rom 274. Joseph, Capp. 
Capocaccia — Rom 274. 
Natale Rondanini-Grabmal 
— Rom 273. Ponte S. Angelo 
— Rom 252/74. Reliefs Capp. 
al monte di pieta — Rom 
276. Renommée — Ver- 
sailles 274. S. Niccolo-Altar 
— Rom 257. Vertreibung 
des Attila — Rom 256. Abb. 
260. de la Vrilliére — Berlin 
329. de la Vrilliére-Grabmal 


— Chateauneuf 273/329. 
Abb. 274 

— M. 284 

Guillain, Simon (1581—1658) 


319/20/4 Portratfiguren — 
Paris 319 

Giinther, Franz Ignaz (1725—75) 
394 


Gutenbichler, Meinrad (+ 1802) 
354. Altar — Mondsee 354 
Altar — St. Wolfgang 354. 


Wacke, Hans (um 1600) 195. 
Franke-Epitaph — Werben 
195. Kanzel u. Altar — Sten- 
dal 195 

Hackl (1. H. XVIII.). Kanzel — 
Dresden 360 

Haeghen, Charles van der (1735 
bis n. 1780) Kanzel — Brtis- 
sel 304 

Haendcke, Berthold 212/94/358 


30* 


ON 


420 Hagaert 


NAMENVERZEICHNI 


Hagaert, Heinrich (M. XV1,), 
Grabmal Edo Wimken — 
Jever 135 

Hans von Aachen (1552—1615) 
154/68. Christus und die 
Wachter am Grabe — Inns- 
bruck 168/73 

Hartmann, Michael (um 1675) 
Statuen — Ejinsiedeln 355. 
Abb. 374 

Haupt 175 

Hedicke 135/7 

Heemskerk, Martin van (1498 
bis 1574) 189 

Hegewald (+ 1639) 193—4. 
Altar — K6tzschenbroda 194. 
Christus — Dresden 194. 
Grablegung — Dresden 194. 
Nosseni-Grabmal — Dresden 
193—194 

Heidtrieter, Henni (A. XVII.). 
Kamin — Husum 137/207. 
Abb. 130 

Heintz, Joseph (1565—1609) 168 


Helmont, J. F. van (A. XVIII1,). | 


Hochaltar — KG6ln 361 
Helwig, Michael (1.  Viertel 

XVIII.) 368—9 Burgsdorf- 

Epitaph — Naumburg 368. 


Epitaphien—Eichenbarleben | J 


368. Hamborg-Epitaph — 
Helmstedt 368/9. Abb. 392. 


burg 369. Schodning-Epitaph 
— Tamsel 368. ? Taufstein 
— Magdeburg 368. Abb. 394 
Hencke 24 
Herfort (um 1700) 371 
Hernandez s. Fernandez 
Heyd 156 


Hibarne, Juan Francisco (1. H. | 


XVII.) 286/7 


Hierzig (um 1600) 196. v. Eck- | 


stedt-Epitaph — Burg 196 
Hilarion, S, (2. H. XVIT.) 332 
Hildebrand, Adolf 7/121 
— E. 333/93 
Hinski (um 1700) 371 
Hofmann, Friedrich 376 
Hoffmann, Hans Ruprecht (1545 

bis 1616)188/9—90/2/7.Aller- 

heiligenaltar — Trier 189/90. 

Abb. 197.  Cratz-Altar — 

Trier 190.  Dreifaltigkeits- 

altar — Trier 190. Jakob 

v. Eltz-Denkmal —Trier 190. 


Johann v. Schonenburg — | 


Trier 189/90. Johannisaltar 
— Trier 190. Kanzel — Trier 
189/90. v. d. Leyen-Altar — 
Trier 190. Reichardt-Grab- 
mal — Simmern 190. Stifter- 
figur — Trier 189 
Hoicheisen (um 1600) 190 
Holl, Elias (1573—1636) Bau- 


kunst 43. Rathaus — Augs- | 


burg 162/92 
Hollanda,Francesco d’ (M.XVI.). 
Michelangelo, Aquarel! — 
Florenz 94 
Hornigk, Lorentz (+ 1624) 
194—5. Altar u. Kanzel — 


Lauenstein 194. Biinau-Epi- | 


taph — Lauenstein 194 
Houbraken (1660—1790) 369 
Houdon, Jean Antoine (1741 bis 

1828) 387/8. Bruno — Rom 

287/389. Diana — Petro- 

grad 367/90. Marie Antoi- 

nette — Petrograd 389. Abb. 

417. Voltaire — Paris 91/391 
Hubner (A. XVII.) 207 


Hulot, Guillaume (um1700). Alle- | 


gorien — Berlin 376 


Hurtrelle, Simon (1648—1724). | 


Créqui- u. Letellier-Grabmal 
— Paris 341 


Jackel, Wenzel, Karlsbriicke — | 


Prag 357 


Jacobi, Johann (1666—1726) 
370/1/4 
Jacquet, Antoine (c. 1500—72). 


st. Denis 131 

Matthieu (M. XVI.) 151. 
? Heinrich IV. — Paris 151. 
Schlacht von Ivry — Paris 
151 


Jamnitzer, Christoph (c. 1560 


bis 1618). Figurenskizzen — 
Niirnberg 188 


Jellin [Jelin] (E.XVI.). Dorothea 


Ursula-Grabmal — Tiibingen 
136 


lg 148/72 
Imbert, Gaspard (? bis 1695), 


Gaston-Grabimal — Blois 318. 
Abb. 328. Montpensier-Grab- 
mal — Blois 318 


Ingersoll-Smouse 272/83/380 

Ingres (1781—1867) 130 

Joigny, Jean de = Juan de Juni, 
s.d 


Jorgensen, Lorentz (7 n. 1679) 
ZA1 Al 


tar — Asmindered 
211. Kanzel — Norre Jern- 
lgse 211 


Joseph 371 
Josephi 182 


ouin, H. 344 
| Juliot (E.XV.—1552). Reliefs — | 


Troyes 333 


Lethmate-Epitaph — Magde- | Juni, Jean de (1507—77) 111/2/ 


285/7. Beweinung — Sego- 
via 112. Beweinung. — Val- 
ladolid 112. Franziskus 286. 
Fresken — Porto 112. Jo- 
seph v. Arimathia — Valla- 
dolid 112. Abb.100. Re- 
tablo mayor — Osma 112. 
Retablo mayor — Valladolid 
112. Virgen de los Cuchillos 
— Valladolid 112/285 


Junker, Hans (1. Viertel XVII.) 


188/9/90—1/6. Altar — 
Aschaffenburg 190/2. Jo- 
hannis-Altar — Mainz 190. 
Taufe Christi — Aschaffen- 
burg 190/203. Abb. 196 


; — Michael (1. Viertel XVII.) 


189 
acharias (1. Viertel XVII.) 
189 


| Justi,Carl1 3/8/21 /4/34/7/9/46/54/ 


86/96/109/12/46 


Kapup, Christoph (f 1597?) 


196/7. Hochaltar — Nord- 
hausen 196. Kanzel — Burg 
196/7. Kanzel — Magde- 
burg 196/7. Abb. 202, Man- 
delsloh-Epitaph 196 


Karstensen (A. XVII.) 207/8 
Keller, Briider, Johann Balthasar 


(1638—1702), Johann Jakob 
(1635—1700) 340/70 


Kern, Familie (XVI.—XVII.) 


185/361 

Achilles (1607—91) 187/361. 
Melchior v. Hatzfeld-Grab- 
mal — Laudenbach u. Praus- 
nitz 361. Abb. 381 
Leonhard (1588—1662) 188/ 
92. Diana — Berlin 188. 


Abb. 194. Giebelfiguren — | 


Ntirnberg 188. Rerbelt-Epi- 
taph — Wurzburg 188/207. 
Abb. 195. Relief — Miinchen 
188 

Michael (1580—1649) 185—8 


| 


Schontal 187. Domkanzel — | 


Wurzburg 185/6/7/8/291. 


Abb. 192. Erbach-Epitaph | 


—- Michelstadt 187. v. Geb- 
sattei-Epitaph — Bamberg 
187/8. Grabtragung — Kom- 


burg 186. Kanzel — Dettel- | 
bach 187. Ludwig II. v. | 


Lowenstein-Tumba — Wert- 


heim 187. Michaelsaltar — 


Schéntal  186/7. Philipp | 


Ernst-Tumba — Langenburg 
187. Portal — Dettelbach 
186/7 , 

— Schule, Engel — Wiirzburg 
187. Abb. 193 


bis 1719). Kalvarienberg — 
Antwerpen 384 

Keyser, Hendrik de (1565. bis 
1621) 176—9/311/4. Casti- 
gatio — Amsterdam 177/8. 


Erasmus v. Rotterdam 178/ — 


315. Justitia — Delft177. Por- 
tratbtiste — Amsterdam 177. 
Abb. 176. Prunkbecher — 
Haarlem 177. Siegesgottin — 
Delft 166/77/397. Abb. 177. 
Spinnhausrelief — Amster- 


dam 177/8. Terrakottabtiste | 
— Berlin 177. V. J. Coster- | 
Biiste 177/8. Wilhelm der | 


Schweiger-Grabmal — Delft 

160/76—9. Abb. 178—82 
— Pieter de (1595—1676) 177/9/ 

311/2. Erasmus v. Rotter- 


Lombardo 


o 


Ledoux, Louis (+ 1690) 257 

Leger 338 | 

Legros, P.d.A. (1629—1714) 341. 
Herme Printemps — Paris 
341. Werke in Versailles 341. 
Abb. 353 


| — Pierre d. J. (1666—1719) 272/ 
Kerricx, Guillaume d, A. (1652 | 


329/41/2/87. Capp. al monte 
di pieta — Rom 276. Diana- 
bad — Versailles 333. Gon- 
zaga-Altarrelief — Rom 268/ 
272/361. Gregor XV.-Grab- 
mal — Rom 272/4/5. Abb. 
271. Ignatius-Altar — Rom 
271/2/3/389. Abb, 272. Te- 
resa — Turin 272 
Lehgngre, Etienne (1628—90) 
340/1. Dianabad — Versail- 
les 333. Ludwig XIV. — Di- 
jon 340. Mazarin-Grabmal 
— Paris 337. Werke in Ver- 
sailles 340. Abb. 343/51/2 
Lelis, Tobias de (2. ViertelX VII). 
Pfeilerstatuen — Briissel 297 


| Le Lorrain, Robert (1666—1743) 


dam 178. Tromp-Grabmal — | 


Delft 311. Abb. 322 

— Willem de (* 1603 bis n. 58) 
179. Reliefs — London 179. 
Steinreliefs — Amsterdam 
179 

Klintzsch, Hans (E. XVI.) 195. 


Bothmar-Epitaph — Magde- | 


burg 195/7. Abb. 201 
Knapp, Fritz 85/96 
Knoffler (1715—79) 359 
Koch, Ferd. 190/203/12/308/76 
Kocks, W. H. (um 1700). Biiren- 
Epitaph — Miinster 363. 
Koechlin, Raymond 132 
K6ster, Peter (c.1621—69). Leib- 
nizhaus — Hannover 202 


Kreitzerer (um 1600). Augustus- | 


brunnen — Augsburg 156 
Krumper, Hans (c. 1565—1634) 
161/5/6. Altaraufsatz — 
Hilgertshausen 166. Bava- 
ria — Mtinchen’ 158/65. 
Abb. 150. Castrum doloris — 
Miinchen 165. Patrona Boia- 


riae — Miinchen 165. Abb. | 


155. Rathausbrunnen — 
Kempten 166. Sassoepitaph 


— Miinchen 166. WilhelmV.- | 


Grabmal — Miinchen 160 
Kuhn, Pater 241 
Kurzwelly 200 


Laacke Hans (c.1550—1620) 203. 
Droste-Epitaph — Miinster 
203 

Lafond 294 

Lalande 272 

Lalanne 227 

Lami, Stanislas 151/336/44 


Landini, Taddeo (+ 1594). Chri- | 


stuskopie 100. Fontana delle 
Tartarughe — Rom 148. 
Fufwaschung — Rom 148. 


Inverno — Florenz 148. Ma- | 


donna — Rom 270 
Lange, Konrad 25 
Langhemans, Francois (1661 bis 
1720) 304 
Laurati, Tommaso (M. XVI.). 


342/87. Pieta — Paris 342. 

Abb. 355. Pluto u. Proser- 

pina — Versailles 342. Abb. 

343. Richelieu-Grabmal — 
’ Paris 334/42. Tranke der 

Sonnenrosse — Paris 342/87 
Lemonnier 128 


- Lemoyne, Jean Baptiste (1679 


bis 1731) 387/8. Magdalena 
— Paris 322. Mile Clairon — 
Paris 389. Pierre Lyonnel — 
Haag 388/9. Abb. 418 

Lendenstreich,Hans (2.H. XVI.). 
Maximilian-Grabmal — Inns- 
-ruck 137 

Lenoir, A. 321 

Len6étre (1613—1700) 328 

Lentini 284 

Leoni, Leone (1509—90) 124/5/ 
31/52/214.Gonzaga—Sabbio- 
neta 124. Isabella v. Portu- 
gal — Madrid 124, Karl V. 
— Madrid 124. Wandgrab — 
Mailand 124 

— Miguel (A. XVII.) 124 

— Pompeo (7 1610) 124/5/287 
Karl V. u. Philipp II. — Es- 
corial 109 

Lescot (1515—78) 129/30 

Lesueur, Hubert (c. 1580—1670) 
179—80. Grabmaler — Lon- 
don180. Karl I. — London, 
Charing Cross 179 

Letarouilly 215/76 

Levau (1612—70) 328 

Leygebe, Gottfried (1630—83) 
374. Kurftirst als Drachen- 
toter — Berlin 369 

Liguori 242 

Lill, Georg 156 

Lionardo, Neffe Michelangelos 91 

— da Vinci (1452—i519) 1/102/ 
5/13/4/24/46/328. Abend- 
mahl 193. Francesco Sforza, 
Reiterdenkmal; Entw. — 
Windsor 326/35. Hierony- 
mus 332. | Praparatzeich- 
nung 103. Trivulzio-Reiter- 
denkmal, Entw. 147 


| Liphart 24 


Fontana del Nettuno — Bo- | 


logna 138 


| Lebrun (1619—90) 151/319/25/8/ 
/9/92.  Bernhardsaltar — | 


9/30/2/3/4/6/9/40. — Apollo- 
Galerie — Paris 332. Taten 
des Herkules — Paris 323. 
Abb. 333/4 

— Schule 322/3 

Lecointes, die (2. H. XVIII.) 
388 


— L.. (2. H. XVILL) Dianas— 
Berlin 390. Abb. 421 
Lecourt, Giusto s. Corte, J. de 


Lironi (1. H. XVIII.) Justitia — 
Rom 276/378 

Liselotte 339 

Lister, Reginald 132 

Loghi, A. s. Longhi 

Lomazzo, Gio. Paolo (1538 bis 
1588/1600) 97/9/100/7/14/40/ 
2/4/215/50 

Lombard, Lambert [Susterman] 
(1506—66) 133 

Lombardo, Antonio (1.H. XVI.). 
Zeno-Grabmal; Viktorien — 
Venedig 53 

— da Ferrara, Girolamo (M. 
XVI) 115 


Longhena 


Longhena, Baldassare (c. 1604 
bis 1682), Pesaro-Grabmal — 
Venedig 351 

Longhi, Antonio (um 1700) 362 

Lorenzetti [Lotti] o. XVI). 
Petrus —- Rom 252 

Lorenzi, Giovanni Battista (1528 
bis 1594). Pittura —- Florenz 

Loti [Léodi] (E. XVII.) Cle- 
mens X.-Sarkophag — Rom 
268/274. Abb. 275 

Louvois 272/325 

Lucenti, Girol. (2. H. XVII.) 262. 


Ponte S. Angelo — Rom 252 | 


Lucht (A. XVII.) 207 

Luder von Bentheim (um 1600). 
Innendekor — Bremen 137 

Ludovisi, Bernardino (E. XVII.- 
M. XVII). Fontana Trevi 
— Rom 379. Ignatius-Altar 
— Rom 271. Abb. 272 

Lunghi, Scilla (¢ c. 1610) 217. 
Alessandrino -Grabmal — 
Rom 218. Clemens VIII.- 
Grabmal — Rom 218. Abb. 
228/30. Petrus Martyr — 
Rom 216 

Luz 406 


Sy Pa 94/6/153/75 

— Walter 2 

Maderno, Carlo (1556—1629). 
Brunnen — Rom 244. Lang- 
haus S. Pietro — Rom 29/ 
231. Pal. Barberini — Rom 
214/33/4 

— Stefano (1576—1636) 217/ 
21—2. Aldobrandini-Grab- 
mal — Rom 220. Efrem- 
statue — Rom 221. Liborius- 
legende — Rom 221, Paul V.- 
Grabmal — Rom 221. Abb. 
229. S. Cacilie — Rom 222/ 
43/63/309. Abb. 233 


Maestri, Giov. Battista gen. Vol- 


pini, s.d. 
Magenta, Carlo 284 


Maglia, Michele(2.H. XVI.) 265. | 


Bolognetti-Grabmal — Rom 
264 


Magnier, Laurent (c. 1619 bis | 
1700). d’Aligre-Grabmal — | 


— Paris 341 
— Philippe (1647—1715) Re- 
liefs — Paris 341 


Maiano, Benedetto da (1444 bis | 


1498). Leuchterengel 21 

Maini, Giov. Battista (1690 bis 
1752) 275—6/378. Clemens 
XI1.-Grabmal — Rom 275/ 
6/378. Fontana Trevi — 
Rom 379. Neri-Corsini-Grab- 
mal — Rom 276 

Mander, Carel van (1548—1606) 
133/54 

Mandl, Bernhard (um 1700). Sieg- 


* mundschwemme — Salzburg | 


* -356 i 
Mansart (1598—1666). Kolon- 
nade — Versailles 334 


Mantegna (1431—1506) 72 
Maragliano, Antonio Maria (1664 


bis 1741) 283. Farbige Figuren | 
263/83. Kreuzigung — Ge- | 
Kommunion des | 


nua 283. 
Paschalis — Genua 283. 
S. M. della Pace — Genua 283 


Maratta, Carlo (1625—-1713) 254/ | 


69/77/80 
— Francesco (A. XVIII). Carlo | 
Maratta — Berlin 280 
Marchal, Edmond 260/97/310 
Marchand, Francois (c. 1500 bis 
1553). Reliefs —- Paris 126 
Marchionne, Carlo (1704—80). 
Benedikt XIII.-Grabmal — 
Rom 379 


Marchiori, Giovanni (1695 bis | 


1778). Cacilie u. David — 


NAMENVERZEICHNIS 


Venedig 381. Cybele — 
Nymphenburg 381. Himmel- 
fahrt — Venedig 381. Abb. 
409. Relief — Venedig 381 

Marées, Hans von (1837—87) 
17/74/80 

Mari, Giovanni Antonio (M. 
Xvi -). Fontana del Moro — 
Rom 245, Abb. 251. Pimen- 
tel-Grabmal — Rom 248 

Mariano, Camillo (1565—1611) 
217/8. Aldobrandini-Grab- 
mal — Rom 220. Anbetung 


mens VIII.-Grabmal — Rom 
217. Abb. 228/30. S. Jo- 
hannes Ev. — Romi 218. 
Stuckarbeiten — Rom 218 
pcee cat Orazio (1643—1720) 


Marini, Angelo (1552—99) 214/ 
Helena usw. — Pavia 214 
Abb. 223. Pius IV. — Mai- 


land 214 
Marsy, Gebrtider. Tranke der 
Sonnenrosse —--. Versailles 


323/33/42. Abb. 336 
— Balthasar (1628—74) Tu- 
renne-Grabmal — Paris 340 
— Gaspard (1624—81) 324 
Martinez, Alonso (+ 1668) 290. 


Immaculata — Sevilla 290. 
Abb. 293. Johannes — Se- 
villa 290 


Masaccio (1401—28) 13 Zins- 


Matera, Giovanni (1653—1718) 
263 

Matham, Jakob (1551—1631) 
133/299 


1748) 278/351 /8/81/96. Apoll 
u. Daphne — Wien 278. 
Bozzetto — Braunschweig 
406. Brunnen u. Statuen — 
Dresden 381. 


gruppen — Krummau 381. 
Nymphe u. Hylas — Wien 
278. Pluto u. Proserpina — 
Wien 278. Abb. 404. Reliefs 
— Wien 381. S. Michael — 
Wien 381. Statuen — Dres- 
den 381. Abb. 408 

Mayr, Anton 376 

Mazeline, Pierre (1632—1708) 
Créqui- u. Letellier-Grabmal 


— Paris 341. Europe — Ver- | 


sailles 341. Ludwig XIV. — 
— Montpellier 341 
Mazerolle 152 
Mazza, Giuseppe (1653—1741) 
282—3. Capp. di S. Dome- 
nico — Venedig 283. Passion 
— Venedig 282 
Mazzoni, Guido (1450—1518) 
| 112/25 
| Mazzuoli, Giuseppe (1644—1725) 
278. Alexander VII.-Grab- 
mal — Rom 278. Abb. 250. 
Apostel — Siena 278. Cari- 
tas — Rom 276/8. Cle- 


274. Abb. 275. Innocenz X.- 
Grabmal — Rom 278. Ma- 


donna — Siena 278. Palla- | 


vicini-Grabmal — Rom 278. 
Philippus — Rom 278. Zan- 
zedari-Grabmal — Malta 278. 
| Meester, Martinus de (um 1700) 
313 


Meister von Braunschweig (E. | 


XVI.) 201. Skulpturen 
Braunschweig +#201/406 


der Magier — Rom 217. Cle- | 


groschenwunder — Florenz | 
85 


Mattielli, Lorenzo (1682/8 bis. 


Engelstatuen | 
— Wien 381. Entftihrungs- | 


mens X.-Grabmal — Rom | 


Melani, Briider (c. 1680-—1742). | 


| Fresken 8 
Meller, 146 

Memhard (c. 1615—87) 369 
Memling (v. 1430-94) 39 
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Montafiés 421 


ae Pedro (?—1693) 
93—4, Penaeus — To- 


fea 294. Heiligenstatuen — | 


Malaga 294. Kreuzigung 293. 
Mengs, Anton Raphael (1728 bis 
1779) 294 


Menneler, Kaspar (A. XVII.) 
161/6. Holzfiguren — Augs- 
burg 166. 

Messina, Vincenzo da (E. XVII.) 


Michel 151 
Michelangelo (1475-1564) V1/ 
VII/1/3/7/11 — 96/97 — 112/ 
113/4/5/8/9/20/4/5/33/8/40/4/ 
76/8/202/13/4/215/20/7/8/30/ 
40/9/59/72/7/95/317/8/20/4/6. 
Abbozzo (unbek.) — Rom53/ 
220. Amor, schlafender — 
Turin 25. Apollo-David — 
Florenz 16/36/76/82— 3/84/5/ 
6/106/20/78/327. Abb. 72/3. 
Aaron u. Mose 146, Bacchus 
— Florenz 23/7/8/31/114. 
Abb.20. Bacchus m. Satyr — 
Florenz 25. Badende Sol- 
daten 109. Bauleiter von 
S. Pietro 90/1. Bildnis — 
Florenz, Paris, Turin 94. 
Abb. 84. Briefe 29/34/44/56/ 
68/82/8/9/91/6. Bronzedavid 
— Frankreich, Amsterdam (?) 
34. Bronzestatue Julius’ 11. — 
Bologna 34. Brutusbtiste — 
Florenz 90/1. Abb. 81. 
Btiste von Volterra — Flo- 
renz 94. Capp Medici — Flo- 
renz 4/7/12/43/54/6—80/2/3/ 
5/99/106/8/21/49/78/ 228 /44/ 
309/21/402. Abb. 50—9/61/ 


2—71. Capp.Paolina,Fresken | 


90. Christusfigur — Rom 55/ 
100/194/214/30/96/317. Cu- 
pido — London 27/8/80/101. 
Abb. 22. 
20/32—4/60/91. Abb.11,1/25. 


David, Wachsmodell — Flo- | 


renz 33. Abb. 26. Delphica 
— Rom 37. Dichtungen 36/ 
87/8/9/91/6. Heil. Familie, 
Rundbild ._— Florenz 34. 
Festungsarchitekt 56/82. Ge- 


fangene (unvol]l.) — Florenz | 
36/49/52. Abb. 43—6. Gio- | 


vannino — Berlin 23—5/6/7/ 
8/30/40. Abb. 15/6/7. Grab- 


legung — Florenz 16/42/80/ | 
92—4. Abb. 83. Herkules u. | 


Kakus 106/42. Juliusgrab — 
Rom  12/34/6/43/4—55/60/ 
1/2/3/4/8/70/85/99/ 102 / 220. 
Abb. 34/5/6/7/9. Gefangene 
26/45 /6/7/8/9/51—4/75/9/85. 
Abb. 41/2. Madonna 46/7/8/ 


50. Moses 46/7/9/50/2/3/70/9/ | 


91/100/216. Abb. 38. Rahel 


u. Lea 47/9—50/4. Abb. 48/9. | 


Viktorien 48/53/85. Kapitol 


62/5.  Kauernder — Pe-, 


trograd 16/76/84. Abb. 74/5. 
Kentaurenkampf — Florenz 


13 —5/6/9/21/2/42/84/5/92/7. 


Abb. 2. Kopf von Volterra 


— Paris, Turin94. Abb. 84, | 


Laurenziana 43/4/56/60/80, 
Leda — verschollen 100. 
Leuchterengel — Bologna 20/ 
1—2.Abb.11. Lybica— Rom 
52. Madonna — Briligge 
34/9—40/278/304, Abb, 32. 
Madonna an der Briicke — 
Florenz 18—9/72, Abb. 6. 
Madonna Pitti — Florenz 34/ 
7/8/40/3. Abb. 33. Madon- 
nenrelief des Taddeo Taddei 
~ London 34/7/8/9/43. Abb. 
30. Madonnenzeichnungen | 
- Paris 38/9/40. Abb. 31. 


Da¥Wid — Florenz | 


| 


Matthaeus — Florenz 34—6/ | 


4051/79/97 | 109/14 /86 /210. 


Abb. 28. Modellskizzen 103. 
Piccolomini-Altar — Siena 
31—2. Abb. 24, Pieta— 
Palestrina 94. Pieta-Ma- 
donna della febbre — Rom 
29—31/40/94/100/7. Abb. I. 
Pieta Rondanini — Rom 
18—9/36/42/80/92/4 — 6/230. 
Abb. IV. Praparatzeichnung 
103. Putti 258. S. Petronius. 
— Bologna 20/1. Abb. 8. 
S. Proculus — Bologna 20. 
Schlachtkarton (zerst.) 12/4/ 
34/42. Schrein des S. Domi- 
nicus — Bologna 20. Sieg 
des Eros — Florenz 43/64/76/ 
85—90/101/20/39. Abb. 78/9. 
Simson -— Florenz 100/73. 
> Sintflutfresko: der Trager — 
Rom 17. Abb. 5. Sintflut- 
studie — Florenz 17. Abb. 4. 
Sixtina, Fresken — Rom 12/ 
20/ 34/7/42 /44/8/51 /4/5/78/90 
/124/6/9/40/71/7/99 /204 / 28. 
Spiegelbild — Florenz 37/8/ 
9/40. Abb. 29. Studienzeich- 
nung — Chantilly17/8. Abb.3. 
— London 77. Abb. 67. — 
Oxford 52. Abb. 40. — Wien 
70. Abb.60. — Wien 18/92/4. 
Abb. 82/5. Tod u. Grabmal 
59/96/119, ,,Uitima maniera‘‘ 
49/80 
— Schule 285 
Milanesi, Lettere di Michelan- 
gelo 44/5/57 
Milder, Jean van (+ 1638). Al- 
tarwerk — Lierre 297. Mal- 
derus u. Moy-Grabmal — 
Antwerpen 297. Pfeilersta- 
tuen — Briissel 297. Abb.301 
Millich, Nicolaes (E. XVII.) 313 
Mocchi, Francesco I. (1580 bis 
1648) 265. Alessandro Far- 
nese — Piacenza u. Florenz 
265/70/335/71/2. Abb. 267. 
Capp. Colloredo — Florenz 
265. Capp. de’ Principi— Flo- 
renz 265. Ranuccio Farnese 
Piacenza 265/70 
— Francesco II.(1603—46) 265, 
Marta — Rom 265. Vero- 
nika — Rom _ 234/6/64/5. 
Abb. 248 
Moderati, Francesco (um 1700). 
Fides — Rom 276 
Modern 175 


Monaldi (1. H. XVIII.) 275—6/ © 


378. Clemens XII.-Grabmal 
— Rom 275/6. Neri-Corsini- 
Grabmal — Rom 276 

Monot, Etienne (2. H. XVII.) 
268 ° 

— Pierre Etienne (Stefano) 
(1657—1733) 268—70. Apoll 
u. Daphne — Kassel 268. 
Abb. 269. Bacchus mit Faun 
— Kassel 268. Carl u. Maria 
Amalia v. Hessen — Kassel 
269. Cavendish - Grabmal 
— Stamford 269. Geburt 
Christi u. a. — Rom 268. 
Grabdenkmal — Fritzlar 270. 
Grabdenkmal — S. Claude de 
Bourguignon 270. Gregor 
XV.-Grabmal — Rom 269/72/ 
274—5. Abb. 271. Innocenz 
XI.-Grabmal — Rom 265/9. 
Abb. 270. Leda mit Schwan 
— Kassel 268. Livio Odes- 
chalchi 269. Paulus u. Pe- 
trus — Rom 269. Wil- 
helm VIII. — Kassel 270 

Montanés, Juan Martinez (c.1564 
bis 1649) 288—90/292/4. Bru- 
no — Cadiz 288. Bruno — 


Sevilla 288/90. Abb. 292. 
Christus — Granada 289. 
Christus — Sevilla 290. Cru- 
cifixus — Sevilla 288—90. 
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Abb. 290. Dominikus — Se- 
* villa 288/90. Abb. 291. Fran- 

ziskus Borgia —_ Sevilla 
288/9. Guzman el Bueno u. 
a. — Santiponce 288. Igna- 
tius — Sevilla 288/9. Imma- 
culata — Sevilla 289. Abb. 
294. Retablo — Santiponce 
289. S. Lorenz u. Reliefs — 
Sevilla 290 - 

— Schule 291 

Montauto (um 1600). Fontana — 
Neapel 148. ? Pieta — Rom 
230. Abb. 23 

Montelupo s, Raffaello da M. 

Montorsoli, Fra Giovanni Agnolo 


(1507—63) 69, 103—4. Akt- | 


bozzetto — Berlin 104, Abb. 
92/3. Brunnen — Messina 
104. Capp. Medici — Florenz 
59/63/104. Abb.57. Fontana 
— Genua 104. Fiirst Doria 
— Genua 104. Grabmal — 
Florenz 104. Karl V., — 
Genua 104. Skulpturen — 
Genua 104 


Mora, Jo8é de (1638—1724) 293. | 
? Bruno — Granada 292, | 


Abb. 297 


‘Morelli, Lazzaro (1608—90) 107/ 


262. Circo agonale — Rom 
244, Clemens X., Grabmal — 
Rom 274/9. Abb. 275. Ponte 
S. Angelo — Rom 252. Ta- 
bernakelengel — Rom 230 
Moro, Giulio dal ($c. 1615) 116 
Mosca, Francesco gen. Moschino 


Sod. 
— Lorenzo (XVIII.) Prasepien 
263 


Moschino (c. 1550—1600) 148 
Diana u. Aktaeon — Florenz 


148. Abb. 143. Venus u. Mars | 


— Rom 148 
Miller, Jakob (E. XVI.) 185 
Miiller-Walde 147 
Mufioz 223 
Miinsterman, Johan u. Claws 
(M. XVII.) 208 
— M. Ludewich (fF c. 1639) 


112/207 —11/359/69/406.?Al- | 


tar u. Kanzel — Berne 209. 
209. Kanzel — _  Hohen- 
kirchen 208/10. Altar — 
Tossens 208. Kanzel — 
Apen 208. Kanzel — Blexen 
209. Kanzel — Holle 208. 
Kanzel — Langwarden 208. 
Kanzel — 
Kanzel — Rodenkirchen 207/ 
10. Kanzel — Varel 112/208. 
Abb. 215—9. Kanzel — Wal- 
dewaren 209. Karikaturen 
— Oldenburg 209. Konsolen 
— Oldenburg 112/208. Abb. 
220. Taufdeckel — Olden- 
burg 112/208/10. Abb. VII. 
Taufstein — Varel 207 

Murillo (1617—82) 290/1/2 

Mutschelle, Familie 394/5 

— oe Joseph (1759—1820) 


— Johann Heinrich (1680 bis 
n. 1749) 395. Kreuzigung — 
Bamberg 395 

— Joseph Bonaventura (1734 
bis 1778) 395 

— Martin (+ 1804) 395 

Myron, Diskobol 33 


Naccherino, Michelangelo (1535 
bis 1619) 145/8/223. Fontana 
— Neapel 148 

Nagler 222/65/72 X 

Nahl, Johann Samuel d. A. (1664 
bis 1727) 371/5 

Najera, Andrés de (1. H. XVI.). 
Chorstuhlfragmente — Valla- 
dolid 11] 


Rastede 208. 


_— Joh. Balthasar (1687—1753). 


| Oldenburg 299 


| Opera, Giovanni dell [Bandini] 


Orsolino, Tommaso (um 1600) 267 


' Palomino 


Naldini, Lorenzo 
(f+ 1569). St. Denis 131 
Navone, Pasquale (1.H. XVIII.). 

Farbige Figuren 263 
Nebbia 284 
Neidhardt, Wolfgang (+ 1598). 
StiickgieBer 154/62/3/9 
Nering (+ 1695) 369, Lange 
Briicke — Berlin 370 
Neumann, Carl 34 


Kapelle — Wurzburg 398. 
Lichtenfels, Vierzehnheiligen | 
4/398/402. Abb. 425 

Nola, Giovanni Merliano da 
(1478—1559). Grablegung — 
Neapel 125. Johannes — | 
Neapel 125. Abb. 113. Ma- | 
gone della Neve — Neapel 
12 

— Schule: Pietro di Toledo, 
Grabmal — Neapel 125 © 

Nolhac 333 

Nosseni, Giovanni Maria (1544 | 


bis 1620) 153/75/92/3/212. 
Chorhaupt — Freiberg i. S. 
153—4/92. Mausoleum — 


Stadthagen 173. Skulpturen 
— Dresden 192. Skulpturen- 
werkstatt 153 y 

Notten, M. van 316 | 

Nourisson, Eustache (1654 bis 
1706) Pieta — Paris 342. 
Abb, 355 

Novelli, Antonio (+ 1662) 282. 
Brunnen — Florenz 245 


Oechelhaeuser, A. v. 167 
Oeser 403 


Oliva, Pater, Predigten 338 

Olivieri, Pietro Paolo (1551—99) 
216. Antonius v. Padua 216. | 
Dominicus 216. Gregor XI.- | 
Grabma®— Rom 216. Gre- 
gor XIII. — Rom 216 


(M. XVI.) 100. Architettura 
— Florenz 119. Ferdinand I. 
— Livorno 147. Reliefs — 
Florenz 106 

Optal, Gérard van (1595—1668) 
257/318/22—3/4. Allegorien | 
u.a, — Paris 323. Elfenbein- 
arbeiten 252/323. ? Kinder | 
m. Ziege — Amsterdam 323. | 
Abb. 335. Louvre — Paris 
322. Schlo&B Maisons 323. 
Taten des Herkules — Paris 
323. Abb. 333/4 


Ottone, Lorenzo (um 1700). Igna- 
tius-Altar — Rom 271. 
Abb, 272 | 


Pacheco (1571—1654) 286/9 
Padua, Giovanni Maria da (M. 


XVI.) 193 


| Pajou, Augustin (1730—1809) | 


130/387/8. Lemoyne — Paris 
391. Psyche — Paris 391. Abb. 
424 


Palladio (1518—80) 11 
Pallavicini, Sforza 246 | 
(1653—1725). Vite | 
[Vidas] 99. Museo pictorico 
294 | 
Palustre, Léon 128/32 | 
Pannini, Giuseppe (* c. 1720). | 
Fontana Trevi — Rom 379 
Panofski, Erwin 233/4 | 
Pantoja de la Cruz (1551 —1609). | 
Philipp III. 146 
Parigi, Alfredo (+ 1590) 148. 
Skulpturen — Florenz 148 | 
Paracca s. Valsoldo | 
Parmeggianino (1504—40) 133/ | 
349. Eros als Bogenschiitze | 
— Wien 258. Figtira serpen- 
tinata 107 | 


Regnauldin] | Parodi, Filippo (1630?—1708?) 
e- 


283. Johannes d. T. — G 
nua 283. Secco-Grabmal — 
Padua 283 . 
Pascoli (1. H. XVIII.) 145/8/260/ 
5/6/7/8/74/7/82/329 
Passeri (c. 1610—79) 259 
Patrizi 148 


Pauwels, Rombout (1625—1700) 


257/304/46. 
Gent 304 
Pazaurek 358 


Madonna — 


Pellago, Carlo(Ballas), auch Pel- | 
a Paoli 04 | Pisano, Giovanni (c. 1250—1328) 
| enines 


lagio (um 1600) 156/60 

Peltzer 158/60/3/4/8/79 

Penna, Agostino (} 1812). Odes- 
chalchi-Chigi-Grabmal — 
Rom 379—80 

Pereyra, Manuel (c. 1600—67) 
287. Bruno — Burgos 287. 
Bruno — La Granja 287. 
S. Felipe — Valladolid 287 


| Pericoli,Niccold gen.Tribolo, s. d. 


Permoser, Balthasar (1651 bis 
1732) 351/6/8—60/76. Anna 
u. Wilhelmine-Grabmal — 
Freiberg 359. Abb. 378. 
Ceres — Dresden 359. Chri- 
stus an der Martersaule — 


Dresden 359. Hochaltar — | 


Bautzen 360. Kanzel — 
Dresden 359. Kreuzigung — 
Dresden 359. Prinz Eugen- 
Apotheose — Dresden 359. 
Prinz-Eugen-Denkmal _ 
Wien 359. Venus u. Jahres- 
zeiten —  Wiederau 360. 
Verdammnis — Leipzig 232/ 
360. Abb. 379 


| Peroni, Giuseppe (1627—63) 260. 


Leo XI.-Grabmal — Rom 
256/66. Abb. 259 
Perrault, Charles. (1626—1703) 
243/7/319/31/2 
— Claude (1613—88) 332 
Persico, Paolo (M. XVIII.) 
»suBigkeit ehelicher Bin- 
dung‘ — Neapel 380 
Petrini, Antonio (¢ 1701) 351 


Piccardi,Francesco (um 1600) 144 | 
| — Guiglielmo della (A. XVI. bis 
Pieratti, Giovanni Battista (M. 


Pidoll, v. 74 


XVII.) 282. Johannes — Flo- 
renz 282. Abb. 283 


Pier Basso, Bernardino di (1. H. | 
XVI). Capp. Medici — Flo- | 


renz 58 
Pierino da Vinci s. Vinci 
Pietro, Bartolommeo di (E. XV.) 
33 


Pigalle, Jean-Baptiste (1714—85) 
387/8. Diderot — Paris 391. 
Ludwig-Wilhelm-Grabmal — 
Baden-Baden 389. Merkur u. 
Venus — Berlin 390. Moritz 
v. Sachsen-Grabmal — StraB- 
burg 388 


Pilon, Germain (c. 1535—90) | 


130—2/49/50/78. Aktmodell 
— Paris 132. Christus in 
Gethsemane — Paris 132 
Fortitudo — Paris 131. 
Franciscus in Ekstase — 
Paris 132. Grablegung — 
Paris 132. Abb. 120. Gra- 
zien — Paris 131/309. Hein- 
rich II, u. Kath. v. Medici- 
Grabmal — S. Denis 131/77/ 
8. Abb. 121. Kamin aus Ch. 
de Villeroy — Paris 131. 
Kardinaltugenden — Paris 
132. ? Karl IX. — Paris, 
London 132. Madonna — 
Paris 132. Reliefs u. Karya- 
tiden — Paris 131. René de 
Birague — Paris 132/78. 
Abb. 122 

Pincelotti, Bartolommeo (1. H. 
XVIII). Fontana Trevi — 
Rom 379 


Puget 


Pid, Angelo(1690—1769).Schule: 


Pieta — Frankfurt 283. 
Abb. 284 : 
— Domenico (+1799) 283. 


Marsigli-Gedenktafel — Bo- 
logna 283 ; 

Piombo, Sebastiano del (1485 bis 
1547) 12 

Pippi, Niccold, d’Aras (t+ 1598). 
Ciborium — Rom 216. Cleves- 
Grabmal — Rom 216. Grab- 
ae — Rom 215/6. Abb. 
2: 


Piscina, Giovanni Aretusi da 
(M. XVII.).Thron S. Petri, — 
Rom 249 

Pittoni 125 

Plon, Eugéne 125 

Plumier, Pierre Denis (1688 bis 
n. 1721) 305/85. Kanzel — 
Briissel 305. Spinola-Grab- 
mal — Briissel 305 

PoéhImann v. VII. 

Poliziano. 13 

Pollajuolo, Antonio del (1429 
bis 1498). Grabmal Inno- 
cenz’ VIII. — Rom 54. Grab- 
mal Sixtus IV. — Rom 54 

Pollak, O. 376 

Polykiet Verwundete Amazone 
15. Polykletischer Kanon 27 

Pompe, Walter (1703— +1777) 
Madonna — Amsterdam 260 

Pov Jacopo (1494—1556) 

1 


Ponzio [Maitre Ponce} (nach- 
weisbar 1559—70). St. Denis 
131 


— Flaminio, Capp. Paolina — 
Rom 215 

Péppelmann:(1662—1736) Zwin- 
ger — Dresden 358 

Porissimi, Claudio, Circo ago- 
nale — Rom 244 

Porta, Giacomo della (1541? 
bis: 1604) 102 ; 

— Giov. Battista della (1542 
bis 1597) 105/216 


+1577) 105/215. Caritas — 
Prag 102, Karl V.-Reiter- 
denkmal 146. Paul III.- 
Grabmal — Rom 76/80/102/ 
240. Abb. 70/90/1. Skizzen- 
buch — Diisseldorf 102 

— Schule 103 

— Tommaso della (+ 1618). 
Petrus u. Paulus — Rom 270 

Posi, Paolo (1708—76) Odes- 
chalchi - Chigi - Grabmal — 
Rom 379 

Posse, Hans 233/4/60 

Poulettier 328 

Poussin (1594—1665) 258/330/1 

Poyet 130 

Pozzo, Andrea (1642—-1709) 
Fresken 8. Ignatius-Altar — 
Rom 271. Abb. 272 

Prieur, Barthélemy (} 1611) 124/ 
49/51/321. Anne de Mont- 
morency-Grabmal — Paris 
149. Christophe de Thou- 
Grabmal — Paris 140/9/321. « 
Abb. 145. Diana und die 
Hindin — Paris 149. ? Jac- 
ques Auguste de Thou-Grab- 
mal — Paris 320. Pax usw. 
— Paris 149. Renommée — 
Paris 149 Venus 149 

Primaticcio, Francesco (1504 bis 
1570) 125—6/8/31/3/49/318 

— Schule 130 

Prokop(1740—1814), Karlsbriicke 
— Prag 357 

Priitzler, Bernhard (XVIII,) 355 

Puget, Pierre (1620—94) 283/ 
325—8 /30/3/44/87/93. Alex~- 
ander — Versailles 326/8/35/ 


60. Abb. 327. Alex. Sauli — 
Genua 328. Atlanten — Tou- 
lon 326/7. Diogenes u. Alex- 
ander — Paris 325/6/8. Abb. 
340. Faun — Marseille 326. 
Hercule gaulois— Paris 326/8. 
Hercule deVaudreuil— Rouen 
327. Immaculata — Genua 
283/325/6/328. Milon — Paris 
326/8. 
meda — Versailles 326/8. 
Abb. 339. Pest in Mailand — 


Marseille 326/8. Sebastiano | 


— Genua 325/8. wiesials WS 
trat — Paris 326 

Pulinex, Henry d. A. (1690 bis 
1781) van Susteren-Grabmal 
— Briigge 384 


Quade (A. XVII.) 207 

Queirolo, Francesco (1704 bis 
1762). Befreiung aus dem 
Irrtum — Neapel 381. Abb. 
407. Fontana Trevi — Rom 
ree Skulpturen — Neapel 


Quellinus, Artus d. A. (1609—68) 
257/97—302/5/7/11/2/4. An- 
ton de Graeff — Amsterdam 
299. Abb. 308. Caritas Ro- 


mana — Antwerpen 298. | 


Abb. 303. -bozzetto — 
Amsterdam 299. Cornelius de 
Graeff — Amz-terdam 299. 
Abb. 307. Gestiihl — Ant- 
werpen 298/302. Abb. 311. 
Simson u. Delila — Berlin 
299. Abb. 310. Skulpturen 
— Amsterdam 298/9/300/ 
302/10. Abb. 304/5/6 

— Schule 305/6/7/8/61/6/77. 
Raserei — Amsterdam 299 
bis 300/406. Abb. 309 

— Artus d. J. (1625—1700) 
305—6/7. Capello-Grabmal 
— Antwerpen 306/7/65/6/84. 
Abb. 316/7. Gestiihl — Ant- 
werpen 298/302. Abb. 311. 
Marmoraltar — Antwerpen 


306. Abb. 315. Sparr-Grab- | 
| Reichel, Hans [Reuchlen, Anzi- 


mal — Berlin 306 
— Thomas (+ n. 1709) 306—7/ 
69. Brockdorff-Epitaph — 


Niichel 307. Dr. Gliick-Epi- , 


taph — Giistrow 307. Hart- 
mann-Epitaph — Heiligen- 
hafen 307. Thomas Freden- 
hagen — Ltibeck 307. Wand- 
epitaphe — Ltibeck 307 
Quercia (1374—1438) 12/9/20/1. 


Erschaffung Adam u. Evas | 


21. Flucht nach Agypten 21. 
S. Petronio, Hauptportal — 
Bologna 1920/1. Abb. 7 
Quesnel (1. H. XVI.) 128 
Quinten Massys (c. 1466—1530). 
Thronende Madonna — Ber- 
lin 40 


Raffaello (1483—1520) 3/12/27/ | 


80/101 /4/6/13/20/36/43/4/60/ 
76/214/28/317. Borgobrand 
230.Cammera della Segnatura 
— Rom 196. Galathea — 
Rom 139/40/4. Grablegung — 
Rom 129. Jonas — Rom 248. 
Leo d. Gr. u. Attila — Rom 
256. ParnaB 119/274/332/3. 
Psychezyklus — Rom 138/69. 
S. Michael — Paris 160/2. 
Schule von Athen 114/78/ 


217/333. Stanzen — Rom | 


113/4/38. Teppiche 296. Ver- 


Perseus u. Andro- | 


{ 
} 


| 


klarung 138. EjinfluB Raffa- — 


elos 113—25 
— Schule 102/26/8/33/86 
Raffaello da Montetupo (1505 bis 
1567). Capp. Medici — Flo- 
renz 59/63/99/104, Abb, 59. 
Leo X.-Grabmal -- Rom 99, 


| — Johann David d. J. (* 1729 
360 é 
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Sibylle, Prophet u. Madonna 
am Juliusgrab — Rom aay 
Stuckfiguren — Rom 9! 

Raggi, Antonio (1624—86) 253/ 

Alexander VII, — Siena 

349, Engelkonzert — Rom 
258/81. Abb. 262. Fontana 
Piazza Navona — Rom 244/ 
81. Madonna — Paris 278/81. 
Noli me tangere — Rom 238/ 
178/81. Pimentel-Grabmal 
— Rom 248. Ponte S. Angelo 
— Rom 252/81. S. Caecilie | 
— Rom 267/81. Taufgruppe 
— Rom 268. Thiene-Grab- 
mal — ch a 281 

_ aoe ae (1658—1718) 


— Bernardo (E. XVII.) 281 

Rainaldi(1611—91)Clemens. IX.- 
— Grabmal 272 

Ranz, Elias (1649—1732) 360/75. 
Brunnen — Bayreuth 360. 
Fama — Bayreuth 360. Hu- 
genottenbrunnen — Erlan- 
gen 360. Abb. 380 


‘Dens Gabriel (1.H.XVIII.) 

— Johann Lorenz Wilhelm 
(1733—77) 360 

Rapparini 308 

Ratti 283 

Rauchheld 208 

Rauchmiiller, Matthias (c. 1648 
bis 1686) Arzat-Grabmal — 
Breslau 358. Dreifaltigkeits- 
saule — Wien 357. Cruci- 
fixus — Mainz 358. Pesta- 
luzzi-Grabmal — Breslau 358. 
Piastengruft — Liegnitz 358. 
S. Nepomuk — Prag 357 

Regnaudin, Thomas (i622 bis 
1706) 341. Apollobad — 
Versailles 333. Abb. 342. 
Montmorency-Grabmal — 
Moulins 320. Werke in Ver- | 
sailles 341 

Regnauldin, Laurent s. Naldini 


revelle] (c. 1570 bis n. 1636) 
144/8/61/2—5/7. Crucifixus | 
— Regensburg 163/4/86. 
Abb. 159. Helena — Bonn 
163. Abb. 158. Konrad v. 
Gemmingen-Grabmal—Eich- | 
statt 163/4. Kreuzigung — 
Augsburg 162/346. Abb. 157. 
Magdalena — Miinchen 162. 
Neptun — Danzig 163. Ph. 
Wilhelm v. Bayern-Grabmal 
— Regensburg 163. S. Mi- 
chael — Augsburg 160/1/2/3. | 
Abb. 156. Terrakottasta- 
tuen — Brixen 163/7 

Rembrandt (1606—69) 3/80/140/ 
79/210/52/312/5/6 

Reni, Guido (1575—1642) 228/ 
32/56. Fresko — Rom 230. 
Horen — Rom 333 

Renodin s. Regnaudin, Th. 

Renoir 391 

Restout 329 

Reymond 260/81 

Riccarelli s. Volterra | 

Ricci, Corrado 125 

Riedtinger (A. XVII.). Schlof — 
Aschaffenburg 190/2 | 


| Riegl, Alois 5/226/60 


Ringeling, Heinrich (} 1629) 
207. Altar — Buhrkall 207. — 
Altar — Flensburg 207. Bet- 
stuhl — Schleswig 207. Kan- | 
zel — Diippel 207. Taufstein | 
— Klippleff 207 

Ringerings: Peter (A. XVII.) 207 | 

Rios, Alonso de los (2. H. XVII.) 
287 

Risuefio, José (2. H, XVII.) 294 | 


Ritter, Christoph (1610—76), 
ee unbrunnen — Niirnberg 


Rivieta, Egidio della [Hans van 
der Vliete] (+ 1600) 215—6/ 
24. Andrea d’Austria-Grab- 
mal — Rom 216. Abb. 227 

Robbia, Geronimo della (1488 
bis 1566). S. Denis 131 

— Lucca della (1400—82). 
Te pousetenees — Florenz 21/ 


Rocchetti s. Sacchetti 

Rodin 7 

Rodingh (A. XVII.) 207 
ower de Piles 329/91. Dialogue 
~ sur le coloris 342 


| Roja, Pablo de (um 1600) 289 


Roldan, Luisa, (1656—1704), 
S. Michael — Escorial 291. 
Abb. 296. Sefiora de las 
Angustias — Cadiz 291 

— Morello (1696—1776) 291 

— Pedro (1624—1700) Grab- 
legung — Sevilla 291 

Seetteen Romain, ,,Michelange- 
of 

Romanelli (c. 1610—62) 322 


Romano, Giulio (c. 1498—1546) | 


125/228/54 

Rommel 374 

Rose, H. 227 

Rosselino, Antonio (1427bis c.78) 
123. Grabmal des Kardinals 
von Portugal — Florenz 54. 
S. Sebastian — Empoli 54 

RoBfeld, Arnold (um 1690). Blei- 
figuren — Herrenhausen 362 

Rossi, Mattia de’ (1636—95). 
Clemens X.-Grabmal — 
Rom 274. Abb. 275 

— Vincenzo de’ (1525—87) ?Ster- 
bender Adonis — Florenz 


26/101. Abb. 18/9. Reliefs. 


— Florenz 106 
Rosso, Giovanni Battista (1494 
bis 1541) 125/30 
— Medardo 123 
Rottger, Georg 
201—2. Kanzel — Braun- 
schweig 201. Abb. 208. 
Skulpturen — Wolfenbittel 


202. Taufbecken — Dresden 
201.Taufsteindeckel — Braun- | 
schweig 201. 

— Schule: Portal — Braun- 
schweig 202. Taufrellefs — 
Celle 201. Abb. 209 

Rousseau, Henry 310 

— Jean 310 

Roussel, Frémin (+ n. 1566). 
S.WDenis 131 

Rouve 152 


Rubens (1577—1640) 150/4/6/88/ 


233/40/52/95/6/7/8/9/300/2/8/ 


12/7/23/42/3/62/6/74/87. An- | 


betung der Hirten — Rouen 
211. Auferstehung — Ant- 
werpen 304. Abb. 313. 


Eherne Schlange — London | 
Blumen- | 


300. Friichte- u. 
kranz — Mtnchen 257. 
Jtingstes Gericht — Mtin- 
chen 366. 
Entw. — Antwerpen 297. 
Perseus u, Andromeda — 
Petrograd 326. Regentschaft 
der Ko6nigin — Paris 300. 
Simson u. Delila 299. Ster- 


bender Seneca — Miinchen | 
257. Wunderheilungen des | 


Ignatius — Wien 300 
— Schule 299/300/5/8 
— u. Duquesnoy 257/8/9/302 
— u. Faidherbe 303/4 
Rudolf (um 1700) 373. Carl von 
Hessen — Kassel 374 


Rusconi, Camillo (1658—1728) 
277/83/378. Alexander-So- 
bieski-Grabmal — Rom 277. | 


(A. XVII) | 


Moy-Grabmal; | 


Sarrazin 423 


Apostel — Rom 276—7. 
Engel neben dem Ignatius- 


altar — Rom 277. Forti- 
tudo — Rom 276, Gre- 
gor XIII.-Grabmal — Rom 
275/7. Abb. 276. Gregor 


XV.-Grabmal — Rom 272/7. 
Abb. 271. Mutter des Fabio 
Ulivieri — Pesaro 277. Palla- 
vicini-Grabmal — Rom 277. 
Pluto u. Proserpina 277 

— ee se (1687—1758) 277, 


Rusnati, Giuseppe ead Oe) PU 
Certosa — Pavia 2! 


Rustici, Giovanni acces 
(1474 — 1554) | 13/113 —4. 
Grazie 114. Johannes, 
predigend -— Florenz 114. 
Kleinbronzen — Berlin u. 


» Wien 114. Merkur — Flo- 
renz 114, Pferdestudien 114 
Ruysch, Rachel (1664—1750) 307 
Rycx, P. (M. XVII.). Witte de 
With-Grabmal — _  Rotter- 
dam 313 


Sacchetti (um 1520). Julius- 


grab; Zeichnung — Berlin® 


45/6/7/8. Abb. 35 
Sacchi, Andrea (c. 1598—1661). 
Longinus — Rom 255 
Sane [Sadeler] (1575-1629) 


Saenredam, Jan (1565—1607) 133 
Sale, Niccold [Salé] (M. XVII.). 
Grabmaler — Rom 237 
Salvetti, Lodovico (um 1640) 147 
Salvi, Niccold (1699—1751). Fon- 
tana Trevi — Rom 379 

Salvini 24 

Saly, Jacques-Francois (1717 bis 
1776) Friedrich V. — aa 
hagen 335 

Salzillo s. Zarcillo 

Sammartino, Guiseppe (1720 bis 
1793). Cristo velato — Neapel 
380. Prasepien — Neapel u. 
Miinchen 263/380 

Sandrart, Joachim v. (1606—88). 


, reutsche Akademie‘t 167/ — 


257/369 

Sangallo, Antonio da (1482 bis 
1546) 11 

— Aristotile da (1. 
Capp. Medici, III. Plan — 
Florenz 62. Abb. 52 

San Quirico, Paolo (c. 1565 bis 
c. 1630) 217. Paul V.— Rom 
217 

Sansovino, Andrea Contucci al 
Monte (1460—1529) 13/105/ 
14/34. Capp. Medici — Flo- 
renz 58. Christus — Florenz 
190. Pralatengraber — Rom 
50/4/134. S. Anna — 
Rom 115 

— Francesco 115 

— Jacopo Tatti, gen. (1486 bis 
1570) 106/14—6/8/25/53/89/ 
90/214/321. Bacchus — 
Florenz 114 .,,Bellissime 
anatomie‘ 115. Bronze- 
figuren 115, Abb. 101. 
Evangelist — Venedig 115 
Grabmal Venier — Venedig 
30/115. Jakobus — Florenz 
114. Madonna — Rom 114/ 
5. Madonna — Venedig 115. 
Reliefs — Berlin 115. Reliefs 
— Padua 115 

— Schule 285 


| Sapovius, David (E. XVII.) 370 


Sarrazin, Jacques (c. 1588—1660) 
324. Kardinal de Beérulle 
324. Henri II. de Condé- 
Grabmal — Chantilly 324. 
Karyatiden — Paris 324. 
Louvre — Paris 322. S. De- 
nis = Paris 324 


H. XV1)- 


AD Ae Sark 


Sart, dus, Dieussart, Francois 
Sarto, Andrea del (1486—1531) 
114 


Sarzana, Lionardo da (E. XVI.) 
216. Nikolaus V.-Grabmal 
— Rom 216, Paul V.— Rom 
216.. Pius V. — Rom 216 

Sauval 149/50 

Savonarola 29 

Schardt, van der [Zar] (2. H. 
XVI). ? Portratbtiste 
Haag 179. Abb. 174. Willi- 
bald im Hof — Berlin 179. 
Abb. 175 

Scheemaeckers, Pieter d. J. (1691 
bis 1781) 305 

Scherer 188/406 

Schiaffino, Bernardo (1689 bis 
1763) 283. Immaculata — 
Genua 283. Proserpinaraub 
—Genua 283 

Schickhardt (1558—1634) 156 

Schieferstein, Hans (A. XVII.) 
200 : 

Schlie 200 

Schlosser, Julius v. 26/101/41/7/ 
58/69/254/68 

Schliiter, Andreas (1664—1714) 

314/5/23/60/9—75/6. Altar- 

engel — Stralsund 374. Carl 

v. Hessen — Kassel 373—4. 

Abb. 399/400. Friedrich II. 

v. Hessen — Homburg 374. 

Friedrich III. (1.) — Konigs- 

berg 370/4. Abb. 397. Grab- 

mal — Berlin 374. Grofer 

Kurftirst — Berlin 335/71—3 

/374. Abb. X/398. Kanzel — 

Berlin 374. Kriegermasken 

— Berlin 374, Abb. 400. 

Loge Royal York — Berlin 

374. Mannlich-Grabmal — 

Berlin 374. ? Tzarskoje 

Sjello 374 

Werkstatt: Buchsbaum- 

eruppe — Rostock 374. Abb. 


— Gerhard (M. XVII.) 370 

Schmarsow 8/45/195 

Schmidt, P. F. 212 

Schoch, Johann (+f 1631) 167 

Schonauer, Jakob (um 1600) 156 

Schottmiiller, Frieda 104 

Schroder, Abel (} 1675) 211. 
Altar — Holmens 211 

Schubring 123 

Schuster, Eduard 367/76 

Schwaigger, Johannes (1657 bis 
1734) 354 

Schweigger, Georg (1613—90). 
Neptunbrunnen — Niirnberg 
351/60. Abb. 363. Reliefs 
— Braunschweig 406 

Schwenke, Michael (1563—1606/ 
10) 195. 
Hauptaltar — Pirna 195 

Seidel 371 

Seitz, Johannes (1717—79) 395 

Semper 383 

Seregni, Vincenzo (1509—94) 
Grabmal Giov. del Conte, 
Zeichnung 103 

Serpotta (um 1700) 280/1/2/4. 
Allegorien — Palermo 278/9. 
Innocentia — Palermo’ 279, 
Abb. 281. Reiterstandbild- 
modell — Trapani 280 

Sextra (A. XVII.) 207 

Siegwitz, J. A. (1. H. XVIII). 
Balustrade — Breslau 358 

Signorelli (c. 14411523) 188 

Simonetta, Carlo (} 1693). Certosa 


— Pavia 284 

Simonetti, Giovanni (1652 bis 
1716). Pal. Czernin — Prag 
375/6 : 


Sirigati (M. XVI.) 223 
Sitzmann, Karl 376 
Six 177/80/299/300 


NAMENVERZEICHNIS 


Slodtz, Sebastian (1655—1726) 
. 342, Aristeus bindet Proteus 
— Versailles 342/90. Chri- 
stus — Paris 317 
*Smids, Artur Michael Matthias 
(1626—92) 369 
Sobotka. 103/223/329 
Solaro, Daniele (E. XVII.) 283 
Solis el Licenciado (1. H. XVII.) 
290/1. Kardinaltugenden — 
Sevilla 290/1. Abb. 295 
Solo, Jacinto (um 1600) 289 
Soria (1581—1651) 220/54 
Speranza, Sebastiano (+ v. 1640). 
Contessa Matilde-Grabmal — 
Rom 236. Tabernakelputti 
— Rom 231 
Rana Michael (um 1600) 195. 
Altar — Burg 195. Altar — 
Stendal 195, Kanzel — Burg 
195. Kanzel — Werben 195 
Sporer (A, XVII.) 207 
Spranger, Bartholomaus (1546 
bis 1611) 154/6/67/8 
Stammel, Josef Thaddaeus 
(+ 1765) 376 
Stati, Cristoforo (1556—1618) 
217. Amicitia — Rom 219. 
Maria Magdalena Rom 
218/43/9. Abb. 231. Paul V.- 
Grabmal — Rom 218. Abb. 
229. Venus u. Adonis 
Bracciano 219 
Steffen, Maximilian(1.H.XVITI.). 
Epitaph von der Fechte — 


Hamburg 406. — ? Kanzel 
— Hamburg 406 
Steinmann 77/102/335 
Stendhal, de 214 
Stenelt, Adam (1. H. XVII.) 


206—7. Altare — Minden 
207. Anderten-Epitaphien 
— Hannover 207. Epitaph 
— Minden 207. Abb. 212. 
Epitaph — Osnabriick 206. 
Grapendorf-Epitaph — Min- 
den 207. Malinkrot-Epitaph 
— Minden 206. Vof-Epitaph 
Osnabrtick 206 
Stimmer, Tobias (1539—82). 
ee as Uhr — StraBburg 


Stoldi, Lorenzo (1535—E. XVI.) 
119/214. Adam u. Eva — 
Mailand 214 

Stone, Nicholas 


(1586—1647) 
179. Francis 


Hollis - Grab- 
mal London 179. Sir 
Francis Vere-Grabmal — 
London 179. Abb. 183 

Straub, Johann Baptist (1704 
bis 1784) 394/400/2. Altare 
— Schaftlarn 396. Kirche — 
Altomtinster 396 


Strozzi, Giovanbattista, Capp. 

{ Medici, Nacht. 87 

Strudel, Dominicus (um 1700) 
357 


— Paul (1648—1708) 357 

— Peter von (1648—1714). Don 
Juan d’Austria — Wien 356. 
Dreifaltigkeitssdule — Wien 
357. Madonna Wien 
356/7. Abb. 369 

Strzygowski 24 


| Supino, B. 125 


Susini, Antonio (+ 1624) 144/6 
— Francesco I. u. IJ. 146. Pluto 


u, Proserpina — Dresden 334 


— Piero (XVII.) 146 


Sustermans (1597—1681). Fran- | 


cesco I. d’Este 246 

Sustris, Franz [Friedrich] (1526 
bis 1599)165 ?Perseusbrunnen 
— Miinchen 160 

Suttel, Jeremias (1587—1631) 
202 


Symonds, John Addington 86/96 | 


Verhaeghen 


Tacca, Ferdinando (1619—86). 
Brunnen — Prato 147. Abb. 
VI. Kreuzigung — Florenz 
147, Philipp IV. — Madr d 
146. Steinigung des Stepha- 
nus — Florenz 147. Abb, 142 
Pietro (1577—1640) 122/44/ 
6—7/8/72/266. Brunnenent- 
wurfe — Florenz 147, Cru- 
cifixus — Prato 147. Ferdi- 
nand I, — Florenz 143/6/54. 
Ferdinand J., schiavi Turchi 
— Livorno 147/306/72. Abb. 
141. Gefesselte Korsaren — 
Berlin 147. Heinrich IV. — 
Paris 143/335. Philipp III. 


— Madrid 144/6. Philipp IV | 
— Madrid 146/335, Portal- | 


reliefs — Pisa 148. 
147. | Wachsportrats 
— Schule 147 
Taccone, Paolo (c. 1415—70). 
Paulus — Rom 252 


.jTrionfi‘, 
147. 


Tremblay, Barthélemy (1568 bis 
1629) 151 

Trezzi (2. H. XVI.) 124 

Tribb, Jorg (2.H. XVII.). Grab- 
mailer u. Epitaphien — Celle 


367. Abb. 391 : 
Tribolo, Niccold Pericoli gen. 
(1485 — 1550) = 13/118/214. 


Capp. Medici — Florenz 59. 


FluBgotter, Tonmodelle — 
Florenz 77/8. Terrakotta- 
figuren 100 


Trubeizkoi 123 
Tuby (1630—1700) 339—40. Col- 
| bert-Grabmal — Paris 337. 
Lebruns Mutter-Grabmal — 
Paris 340. Mazarin-Grabmal 
— Paris 337. S. Severin — 
Paris 340. Turenne-Grab- 
mal — Paris 340. Werke in 
| Versailles 340, Abb. 351 
Tudelilla (7 1566). Trascoro — 
) Zaragoza 111 


Taillebert, Urbain (E. XVI. u. | 


1. Drittel XVII.) 295—6. 
Chorgestithl — Ypern 295. 
Haynin-Grabmal — Ypern 
295—6. Abb. 298 
Tallement des Réaux 339 
Tarsia, Antonio (1662—1739) 


Valier-Grabmal — Venedig | 


284 


| Udine,Giovanni da(1487—1564). 
- Capp. Medici — Florenz 58/9/ 
68 


(M. XVI). 
Christusfigur 


| Urbano, Pietro 
| Michelangelos 


55 
| Urlichs 325 
| Urtels s. Hurtrelle, S. 


Tatti, Jacopo,gen.Sansovino, s. d. | 


Teich 308 


Tempesta, Antonio (1555—1630) | 


223 


Teresa de Jesus (1515—82) 286 | 


Terwesten, Augustinus (1649 bis 
1711) 369 
Théodon (1646—1713) 329/87. 


Capp. al monte di pieta — | 


Rom 276. 
Rom 271. 


Ignatius-Altar — 
Abb. 272 


Thode, Henry 17/24/6/34/7/8/45/ | 
6/7/52/60/1/4/5/6/85/7/90/2/4 


/6/260 
Thola, Gabriele u. 
(M. XVI.) Morizgrabmal — 
Freiberg i. S. 136/137/49 
Tietze 284 
— Conrat, Erika 142/5/376 
eae at [Robusti] (14519—94) 


9 

Tito, Santi di (1538—1603) 168. 
Auferstehung — Florenz 173 

Tiziano [Vecellio] (1477—1576) 
115/8/252. Assunzione 223. 
Ermordung des Petrus Mar- 
tyr 218. Quadro degli Amori 
— Madrid 257 


Tomé, Narciso (M. XVIII.) 292/ | 


383. Astorga-Grabmal 
Toledo 292 
Tommaso, Stefano di (+ 1564). 


Bauleiter d. Capp. Medici — | 


Florenz 57 
Toppmann (um 1600). Rathaus- 
portal — Nitirnberg 188 
Torelli, Stefano (1712—84) 381 
Torretti (1660—1743). Hochaltar 
— Venedig 284 
Torrigiano d’Antonio, Piero(1472 
bis 1522) 108—9/11. Grab- 


male — England 108. Hiero- | 


nymus — Sevilla 108— —9/11/ 


289. Abb. 97. ? Madonna — | 


Sevilla 109. 
villa 109 


Reliefs — Se- 


270. Erzkugel S. Pietro — 
Rom 103. Gregor XIII, 


Berlin 103. Petrus u. Paulus | 


— Rom 103 


| Torrisani s. Torrigiano 


Trarbach, Johann. von (c, 


mal — Inglingen 189. Rei- 
chardt-Grabmal —- Simmern 
190 


Benedetto | 


Bastiano (+ 1596) 13/94/103/ 


1510 | 
bis 1585) 189. Lellich-Grab- | 


| Waga, Perino del (1499—1547). 
Frauengestalten — Rom 102 
| Valle, Filippo della (1696—1768) 
277. Fontana Trevi — Rom 
379. Innocenz XII.-Grab- 
mal — Rom 275. Abb. 277. 
Temperantia — Rom 276 
378. Abb. 278. Verktindi- 
gung — Rom 378 
| Valori, Baccio 82. Capp. Medici 
— Florenz 59 
Valsoldo, Giovanni Antonio Pa- 
racca da (E. XVI.) 216. Al- 
bano-Grabmal — Rom 216. 
Giganten — Rom 216. ? Pe- 
trus Martyr — Rom 216. 
Sixtus V. — Rom 216 
Valverde(M. XVI.). Composicion 
del cuerpo humano 111 
Vanni, Francesco (1565—1609). 
S. Caecilia —- Rom 222 
Varchi, Benedetto (1502—66) 32/ 
121 


Vasari (1511—74) 14/104/5/7/11/ 
3/4/5/25/48. Biographie Mi- 
chelangelos  11/3/7/23/33/6/ 
ie 50/9 /67/77/82/90/1/3/9/ 
100/1 


— Pierin’s 100 

— Torrigianos 13 

Vasselot, Marquet de 132 

Veken, Nicolas van der (1637/44 
bis 1704) 304. Christus — 
Mecheln 304. Johannes auf 
Patmos Mecheln 304. 
Abb. 314 

| Velazquez (1599—1660). Inno- 
cenz X, 246. Philipp IV. 146 

| — Cristébal (+ 1616) 287/9/92. 

| Retablo — Valladolid 287. 

| Retablo — Vitoria 286 

Venturi 141 

Verbruggen, Henri Francois (1655 
bis 1724) 304/6. Kanzel — 
Antwerpen 304. — Briissel 
304/83. — Grimberghen 304. 
— Mecheln 304 

— Pierre d. A. (1609?—1686) 
304/14/23. Marmoraltar 
Antwerpen 306 

— Théodore (um 1675) 304 

Verci 284 

Verhaeghen, Théodore (1701 bis 
1759) 305/83—6. Kanzeln — 


| Lockeren u. Mecheln 304/ 
384/5. Pfeiler- u. Wandsta- 
tuen — Mecheln 383 


eerie Rombout (1624—98) 
311 —3/4/6/61 /3/367 . Clant- 
Grabmal — Stedum 313. 
Evertsen-Grabmal — Middel- 

- burg 312/3. van Gendt-Epi- 
taph — Utrecht 313/65. are 
kob Maria v. Reygersberg — 
Amsterdam u. Paris 312, 
Abb. 324/5. esas 


huisen-Grabmal — Mid- 
wolde 312/3. Abb. 323. Ker- 
choven-Grabmal — Leiden 


ara: Lyere - Reygersberg- 
Grabmal — Katwijk 312/3. 


Portrats — Haag 313. Re- | 


liefs — Leiden 313. Ruyter- 
Grabmal — Amsterdam 311/ 
2/3. Serooskerken-Grabmal 
— Stavenisse 311/3. Skulp- 
turen — Amsterdam 298/311. 
Sweers-Epitaph — Amster- 
dam 313. Tromp-Grabmal — 
Delft 311/3/61. Abb. 322 
Veronese, Paola [Caliari] (1528 
ere 116/269. Festmahl 
Verrocchio (1436—88). Knabe 
mit Delphin — Florenz 138. 
Taufe Christi 190 
Verschaffelt, PierreAntoine (1710 
bis 1783). Benedikt XIV. — 
Monte Cassino 386. Engel- 
modell — Rom 386. Jagd- 
gruppen— Schwetzingen 386. 
Abb. 414. Madonna — 
Mannheim 386. van der 
Noot-Grabmal — Gent 386. 
S. Paulus — Bologna 386 
Vervoort, M. d. A. (1667—1737). 
Humbert Guillaume-Grab- 
mal — Mecheln 384. Abb. 
413. Kalvarienberg — Ant- 
werpen 384. Kanzel — Ant- 
werpen 384. Precipiano- 
Grabmal — Mecheln 384 
Veyrier, Christophe (1637—90) 
327/8/44 
Vianen, Paulus van (c. 1555 bis 
1614) 154/67/75. Bronze- 
plakette — Nyenrode 167/ 
203. Abb. 162 
Vicentino, Tommaso [?]. Engel- 
bert II.-Grabmal — Breda 
133—4/60/79. Abb. 123 
Vigarni [Borgona], Felipe de 
(7 1543). Chorgestiihl — To- 


ledo 110 
Vignola (1507—73) 11 
Villabrille, Juan Alonso (um 


1700). Johannes d. T. — 
Valladolid 287 

Villanueva, Juan de (1681—1765) 
287 


Vinache, Joseph (1653—1717?) 
328. Statuette Augusts des 
Starken — Dresden 336. 
Abb. 344 

—d. J. (1697—1754). August 
der Starke — Dresden 336 

Vinci, Pierinoda (um 1540—53). 
Simson 100. Turini-Grabmal 
100. Ugolino-Relief — Pisa 
100 


| 


NAMENVERZEICHNIS 


Vinckenbrinck,Albert(M.XVI1.). 
Erasmus — Amsterdam 315, 
Kanzel — Amsterdam 315. 
Skulpturen — Amsterdam 
298/406 


_Vischer, Peter d. A, (c. 1460 bis 


1529). Schule 152 
Vismara, Gaspare ({ 1651). Be- 
kehrung Pauli — Mailand 284 
Vitry, Paul 132/50/1 
Vittoria, Alessandro (1525 bis 
1608) 116—8/23. Altar — 
.Venedig 115. Contarini-Mo-. 
nument — _ Padua 117/8. 
Engelgigant — Verona 117. 
Hieronymus — Venedig 117. 
Kleinbronzen 118. Maria — 
Frankfurt 117. Abb. 107. 
Portratbtiste — Venedig 116. 
Abb. 103. Venus — Rotter- 
dam 118. Abb. 104—6 
Vliete, Hans van der s. Riviera 
Volpini, Giovanni Battista [Mae- 
stri] (+ 1680) 277, Certosa 
— Pavia 284 
— Giuseppe (t+ 1729). Reiter- 
statuette — Miinchen 284/335 
Volterra, Daniele Riccarelli da 
(1509—67) 99—100/11/334. 
Kindermord — Florenz 142/ 
3/4/230. Abb. 86. Kopien 
99. Leda 100. *Pferd Lud- 
wigs XIII. — Paris 151/335. 
Michelangelo-Btiste — _ Flo- 
renz 94, Michelangelo-Kopf 
— Paris 94. Michelangelo- 
Kopf — Turin 94. Abb. 84 
Vondel (1587—1679) 310 
ee Lukas (1578—1656) 
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Vos, Marten de (1531 —1628) 189 

> aan 101/8/73/230/44/ 
/65/3 

Vredeman deVries (1527—1608). 
,Architektura‘’ 200. Stich- 
folgen 137 

— Kreis 189 

Vries, Adriaen de (c. 1560—1627) 
140/4/54/63/6/7 —75/8/315/ 
21. ? Adam u. Eva — Blicke- 
burg 175. Adonis mit Venus — 
Btickeburg u. Rostock 174/5/ 
315. Abb. 172. Allegorie — 
Wien 168/72/316. Abb. 167. 
Bronzen — Drottningholm 
174/5. Abb. 173. Brunnen- 
figur — Augsburg 171. Abb. 
165. Christian II. v. Sachsen 
— Dresden 171. Geifelung 
— Rothstirben 171. GeiBe- 
lung — Wien 172. Heinrich 
Julius v. Braunschweig — 
Braunschweig 147/72. Her- 
kulesbrunnen — Augsburg 
164/69/71. Abb. 164. Klein- 
bronze — Braunschweig 406. 
Madchenraub — Blickeburg 
143/74. Abb. 171. Mauso- 
leum — Stadthagen 168/73. 
Abb. 168/9/70. Merkurbrun- 
nen — Augsburg 169/170. 
Merkur u. Psyche — Berlin 
175. Merkur u. Psyche — 


Paris 168. Abb. 163. Pferde-— 


bronze — Drottningholm 172. 
Pferdebronze — Prag 173. 
Psyche — Stockholm 168. 
‘Reliefs — Windsor 168/71. 
Rudolf I]. — Wien 124/71/2. 
Silberrelief. — Berlin 143. 
Simson mit dem Philister — 
Edinburg 173. Taufbecken 
— Augsburg 164/71. Taut- 
becken — Btickeburg 173. 
? Venus — Miinchen 175/406. 
Vincenzrelief — Breslau 173. 

Wackernagel 137/303 ” 

Wagner, Peter (E. XVI.) 156 

— Peter(1730—1809) 394. Kin- 
dergruppen — Wiirzburgu.a. 
395. Stationengruppen — 
Wiirzburg 395 

Walpole 179 

Walther, Sebastian (1576—1645) 
193—4, Abendmahl — Dres- 
den 193. Kreuztragung — 
Dresden 194. Nosseni-Grab- 
mal — Dresden 193. Schwal- 
bach-Grabmal — _ Dresden 
194, Tod, Teufel u. Stinde — 
Dresden 194. Abb. 198. Ver- 
ktindigung — Dresden 194. 
Abb. 199 

Warin, Jean (1604—72) 247/ 
319—20/44. Ludwig XIII. 
— Paris 319. Ludwig XIV. 
—.Versailles 319. Abb. 254. 
Richelieu — Paris 319 

Watteau (1684—1721) 268/9/333 
/43/5/87 

Weibel 284 

Weinher, Peter (um 1600) 160 

Weisbach 101 

Weifenkirchner,Wilhelm (3.Vier- 
tel XVII.) 356 

— Wolf (2. H. XVII.). Skulp- 
turen — Salzburg 356 

Wentzel (1670—1729) 371 

Wentzl (A. XVIII.), Universitat 
— Breslau 358 

Wenzinger, Johann Christian 
(1710—97) 394. Apostel — 
Frankfurt 398. Abb. 427. 
Rott-Grabmal — Freiburg 
396. Taufstein — Freiburg 
396 

Werff, Adriaen van der (1659 
bis 1722) 307 

Werner, Daniel (1. H. XVII.) 
hi Grabkapelle — Doberan 


— Hans (t 1623): 185. Ernst 
v. Mengersdorf- Rep ep _— 
Bamberg 185/7 

Weykemeyer, Georg Gottfried 
(Gr late) Keyisy 

Wickoff, Franz 260 

Wiedemann, Ludwig (1694 bis 
1754). August d. Starke — 
Dresden 336 

Wieland (2. H. XVIII.) Altare — 
Salem 396 

Wieshacker, Georg [Wieshack] 
(Ende XVIT.). Herkulesbrun- 
nen — Bayreuth 360 


| Zwitzel (um 1600). 


Zwitzel 


Wilamowitz, v. 

Wilhelmi, Tobias pe 1700) 368. 
Kanzel — Magdeburg 368. 
v. Platen-Epitaph — Eichen- 
barleben 368. Abb. 393 

Willemsen, Ludovikus (1635 bis 
1702), Altare — Paderborn 
305. Hochaltar — Pader- 
born Ag ee Kanzel — Ant- 
werpen 305 

Winckelmann (171768) 12/118/ 

_ 381/3/403 

Windrauch (A. 2) 207 

Wiriot (XVI) 152 

Witt, Jacob de [Wit] (1695 bis 
1754). Grisaillenentwurf — 
Haag 316/86. Abb. 327 

Witte,Pieter de, gen.Candido,s.d. 

Wolff (A. XVII). Rathaus — 
Niirnberg 192 


Wolfflin, tonueie 5/6/14/21/4/5/ 


96/181 /28 

Wolgast, Georg (um 1600). Kan- 
nenberg-Epitaph — Halber- 
stadt 197 

Wulff 6 

Wutrzelbauer, Benedikt (1548 
bis 1620) 152. Pomona — 
Niirnberg u. Frankfurt 152. 
Tugendbrunnen — Nurnberg 
152. Venus mit Delphin — 
Prag 152/406 

— Johann (1595—1656) 152 

‘ Crucifixus — Nurnberg 152 


Xavery, Jean Baptiste (1697 bis 
1742). Bozzetti — Haag 385. 
Friesheim-Grabmal — Heus- 
den 385. Wilhelm IV. u. ux. 
— Haag 385 


Zacherl [Zaecherle] ie c. 1790) 
394. Pygmalion —-» Wien 
396/402. Abb. 435 $ 

Zar, de s. Schardt van der 

sabe t is (1. H. XVIII.) Caritas 


Zarcillo (1707—81) 294/383. 
Abendmah! — Murcia 384. 
Abb. 410. Pasos — Murcia 
383. Schmerzensmadonna — 
Murcia 384. Abb. 411 

Zerroen, Anton van (M. XVI.). 


Morizgrabmal — _ Freiberg 
i, S. 136, Abb. 127 

Zola 241 

Zuccaro, Taddeo [Zucchero] 


(1529—66). Assunzione 223 
— Federigo (1542/3—1609). 
Stuckarbeiten — Rom 218 
Zucchi, Jacopo (c. 1541 bis c, 90) 
168 


Ziirn, Jorg (Ff um 1635) 183/ 
4—5/96. Altar — Aufkirchen 
184. Altar — Uberlingen 
184. Marienaltar — Uber- 
lingen 184—5. Abb. 191. 
Rosenkranzaltar — Uber- 
lingen 185. Sakramenthaus- 
chen — Uberlingen 184 

Augustus- 

brunnen — Augsburg 156 
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